HISTORIA SZTUKI 


1. Sztuki piękne 
UL. 


(dw 


Wystawione w 1905 roku w Salonie 
Jesiennym w Paryżu obrazy grupy 
młodych kolorystów, wśród których 
byli m.in. Henri Matisse, Andrć De- 
rain i Maurice de Vlaminck, wywo- 
łały skandal i oburzenie publiczno- 
ści. Powieściopisarz i krytyk Camil- 
le Mauclair napisał w recenzji wy- 
stawy, że „publiczności ciśnięto 

w twarz garnek z farbą”, a konser- 
watywny krytyk Louis Vauxcelles 
salę, w której znajdowały się płót- 
na, nazwał „klatką dzikich bestii” 
(cage des fauves). Obraźliwe słowo 
les fauves — „dzikie bestie” szybko 
rozpowszechniło się, dając nazwę 
nowemu kierunkowi w malarstwie. 


apoczątkowane przez impresjonistów 
/ w 2. połowie XIX wieku poszukiwanie 
nowych środków artystycznego wyrazu, 
mających umożliwić pełniejsze oddanie otaczają- 
cego świata i emocji artystów, przerodziło się na 
początku XX wieku w prawdziwy głód nowości. 
Młodzi malarze, buntując się przeciw dotychcza- 
sowym ustalonym konwencjom w sztuce, go- 
rączkowo starali się odejść od tradycyjnej kon- 
cepcji malarstwa, ukształtowanej w okresie rene- 
sansu, traktującej obraz jako okno otwarte na na- 
turę. Uważali oni, że w czasach powszechnego 
stosowania fotografii sztuka jako naśladownic- 
two natury ma coraz mniejsze uzasadnienie. Po- 
jawiło się więc wiele nowatorskich kierunków ar- 
tystycznych, takich jak: fowizm, ekspresjonizm, 
kubizm, abstrakcjonizm czy futuryzm. 
Kierunkiem, który wprowadził najbardziej ra- 
dykalne zmiany w malarstwie przed „rewolucją 
kubistyczną”, był fowizm, rozwijający się we 
Francji od roku 1904. Okres największej aktyw- 
ności przypadł na lata 1905-1907. Fowizm był 
wynikiem poszukiwań prowadzonych (niezależ- 
nie od siebie) od początku XX wieku przez kilku 
młodych artystów, m.in. Henri Matisse'a (1869— 
1954), Alberta Marqueta (1875-1947), Mauri- 
ce'a de Vlamincka (1876-1958) i Andrć Deraina 
(1880-1954). W swych poszukiwaniach inspiro- 
wali się oni przede wszystkim twórczością Vin- 
centa van Gogha i Paula Gauguina, którzy ogrom- 
ną wagę przywiązywali 
do czystego koloru, jego 
wartości ekspresyjnych 
i dekoracyjnych. Oddzia- 
łała na nich także posta- 
wa Paula Cćzanne'a, dla 
którego elementy zaczerp- 
nięte z natury stanowiły 
tylko tworzywo do kształ- 
towania obrazu według 
woli artysty. Znajomość 
twórczości van Gogha, 


© „Uliczka w Marly- 
-le-Roi*” (1904) Mauri- 
ce'a de Vlamincka zo- 
stała namalowana szyb- 
kimi pociągnięciami 
pędzla. Artysta nakła- 
dał nim grube smugi 
farb prosto z tuby 


Fowizm 


% „Radość życia” (1906) Henri Matisse'a — 
jeden z najpiękniejszych obrazów artysty 
z okresu fowistycznego — przedstawia idyl- 
liczną wizję harmonijnego związku człowie- 
ka z naturą. Kompozycja zbudowana z płyn- 
nych linii i radosnych plam barwnych jest 
hymnem na cześć życia 


Gauguina i Cćzanne'a fowiści zawdzięczali kilku 
wystawom, które odbyły się w Paryżu między 
1901 a 1905 rokiem. Wpływ na nich miała także 
twórczość neoimpresjonistów (Georges'a Seura- 
ta, Paula Signaca) oraz bardziej pierwotna sztuka 
ludowa, afrykańska i Bliskiego Wschodu. 
Ostatecznie fowizm skrystalizował się w roku 
1905, kiedy w Salonie Jesiennym w Paryżu swe 
prace zademonstrowali m.in.: Matisse, Derain, 


© Słynnym obrazem Andrć Deraina jest 
„Most Westminsterski” (1906), na którym 
artysta ostentacyjnie odebrał widokowi Lon- 
dynu naturalne barwy 


Vlaminck, Marquet, Raoul Dufy (1877-1953), 
Othon Friesz (18791949) i Georges Rouault 
(1871-1958). Reakcja krytyki była podobna jak 
podczas pierwszej wystawy impresjonistów — po- 
sypały się inwektywy i ironiczne komentarze. 
Prezentacja w Salonie Niezależnych w 1906 roku 
wzbudziła nie mniejszą sensację. Krytyk Louis 
Vauxcelles (ten sam, któremu zawdzięcza nazwę 
kubizm), zobaczywszy wśród agresywnych kolo- 
rystycznie obrazów niewielką rzeźbę z brązu 
w stylu florenckiego renesansu, wykrzyknął: „Do- 
natello wśród dzikich bestii!”. Przy okazji Salonu 
Niezależnych 1906 roku do fowistów dołączył 
Georges Braque (późniejszy współtwórca kubi- 
zmu) oraz Kees van Dongen (1877-1968). Grupa 
fowistów, którzy skupili się wokół najstarszego 
z nich — Matisse 'a, składała się z kilkunastu mło- 
dych malarzy. Łączyły ich podobne poglądy na 
malarstwo i dążenia artystyczne; malowali podob- 
ne motywy. Nie stanowili jednak zwartego, for- 
malnego ugrupowania, a ich wzajemne powiąza- 
nia były dość luźne. W przeciwieństwie do na- 
stępnych awangardowych ugrupowań nie sformu- 
łowali także manifestu programowego czy teore- 
tycznego programu artystycznego. 


Cechy stylistyczne 


Fowiści w znacznym stopniu zerwali z do- 
tychczasowym rozumieniem sztuki. Ich celem 
nie było proste naśladowanie natury i odtwarza- 
nie rzeczywistości takiej, jaka jest, lecz utrwala- 
nie uczuciowego i intelektualnego przeżycia wy- 
wołanego fragmentem oglądanego świata. Pr 
nęli tworzyć malarstwo żywiołowe o wielkiej 
ekspresji. W swoich dziełach chcieli odzwiercied- 
lać doznania artysty i oddziaływać równie sil- 
nie na uczucia widza. Obraz stawał się zamknię- 


tą kompozycją rządzącą się własnymi prawami. 
Układy przedmiotów i barw, rozpatrywane wy- 
łącznie pod kątem ich funkcji plastycznych, nie 
miały nic wspólnego z rzeczywistością, którą 
artysta mógł swobodnie przekształcać. Fowiści 
nie interesowali się głębszymi treściami literac- 
kimi czy symbolicznymi. Wykorzystywali wą- 
ski zakres tematyczny. Głównymi motywami 
ich prac były pejzaże, martwe natury, wnętrza pra- 
cowni. Malowali również portrety; unikali jed- 
nak psychologizacji, szukając jedynie walorów 
czysto plastycznych. 

Fowiści sprowadzili sztukę do najprostszych 
środków malarskich. Główną zasadą tego kierun- 
ku była budowa obrazu kolorem. Uznano go za 
najważniejszy element malarstwa, najpełniejszy 
środek przekazu artystycznego oraz najskutecz- 
niejszy sposób oddziaływania na widza i wyraża- 
nia emocji. Stosowano barwy czyste i jaskrawe, 
o niespotykanej dotąd intensywności: czerwień, 
oranż, żółć, zieleń, błękit, fiolet. Fowiści zauwa- 


© Raoul Dufy to drugi oprócz Matisse'a 
artysta wierny do końca życia kolorystycz- 
nym zdobyczom fowizmu. Przypominają- 
cy akwarelę obraz olejny „Saint Adresse 
w dzień” namalował lekkimi muśnięciami 
pędzla 


żyli, że barwy podstawowe (proste) oddziałują ze 
znacznie większą siłą niż utworzone z mieszaniny 
różnych kolorów. W celu wzmocnienia ekspresji 
zestawiali je kontrastowo, bez łagodnych przejść. 
Jak pisał Derain: „kolory stały się nabojami dyna- 
mitowymi”. Farby kładli nerwowymi, mocnymi 
pociągnięciami pędzla (jak van Gogh) lub rozpro- 
wadzali na większe płaszczyzny tworzące duże, 
płaskie plamy obwiedzione konturem (jak Gau- 
guin). Ostentacyjnie stosowali niestaranną fakturę, 
unikali gładkiego wykończenia powierzchni. Nie 
liczyli się z naturalnym kolorytem przedstawia- 
nych obiektów; był on podporządkowany potrze- 
bom danej kompozycji. Jeżeli okazywało się to 
konieczne, malowali czerwone lub żółte drzewa, 
fioletowe niebo, zielone twarze, niebieskie włosy. 
W 1908 roku w artykule „O malarstwie” Matisse 
pisał: „Nie mogę niewolniczo kopiować natury, 
którą muszę interpretować i podporządkowywać 
idei danego koloru. Wszystkie znalezione przeze 
mnie zestawienia powinny dać w rezultacie żywy 
akord kolorystyczny, harmonię — podobnie jak 
w kompozycji muzycznej”. Współcześni zarzuca- 
li obrazom fowistów brutalność i brak estetyki. 
Z dzisiejszego punktu widzenia dostrzega się 
w nich duże walory dekoracyjne i wyrafinowanie 
zestawień kolorystycznych. 

Choć inspiracją dla fowistów pozostała na- 
tura, śmiało ją deformowali. Naruszali propor- 
cje przedmiotów, dążyli do uproszczenia rysun- 
ku i syntetyzacji form, dzięki czemu obraz uzy- 
skiwał większą siłę oddziaływania. Dużą rolę 
odgrywał czarny, gruby kontur, często rozmyśl- 
nie niedbały. 

Traktując obraz jako plastyczne rozwiązanie 
płaskiej powierzchni płótna, fowiści lekcewa- 
żyli wszystkie zdobycze malarstwa renesanso- 
wego. Odrzucili perspektywę zbieżną, pozwa- 
lającą uzyskać iluzję głębi przestrzeni, oraz mo- 
delunek światłocieniowy, nadający przedmio- 


© Henri Matisse często por- 
tretował żonę, m.in. przedsta- 
wił ją na obrazie „Pani Matisse 
z zieloną kreską” (1905) 


tom trójwymiarowość. Światło 
w ich obrazach nie modeluje brył, 
lecz nadaje barwom większą in- 
tensywność. Cień został wyeli- 
minowany całkowicie. Niekiedy 
tylko partie oświetlone malowa- 
ne były barwami ciepłymi, a po- 
zostające w cieniu — zimnymi. 


Częściej jednak, pragnąc podkreślić płaskość 
obrazu i osłabić wrażenie głębi, fowiści kładli 
jednakowo żywe barwy na wszystkich planach. 

Fowizm ma wiele cech wspólnych z nie- 
mieckim ekspresjonizmem. W obu kierunkach 
występują wyzywająco jaskrawe barwy, upro- 
szczone formy i rozmyślnie niedbały rysunek. 
Brak jest jednak w fowizmie charakterystycz- 
nej dla ekspresjonizmu brutalności, gwałtow- 
ności i związków z symbolizmem. Barwy fowi- 
stów, choć ekspresyjne, zawierają więcej ele- 
mentów zmysłowości i dekoracyjności niż dra- 
matyzmu. Występuje również znacznie większa 
harmonia całości kompozycji. 


Matisse 


Mimo podobnych poglądów i dążeń między 
fowistami istniały pewne rozbieżności wynikające 
z różnicy temperamentów i osobowości. Najważ- 
niejszą postacią wśród fowistów był Henri Matis- 
se. Jego wczesne obrazy oparte są całkowicie na 
tradycji malarstwa muzealnego (kopiował w Luw- 
rze m.in. kompozycje Nicolasa Poussina i Jeana 


Baptiste'a Simćona Chardena). W 1898 roku od- 
krył malarstwo impresjonistów. Zaczął stosować 
śmielsze zestawienia barw i rozpoczął poszukiwa- 
nia kolorystyczne, które stopniowo doprowadziły 
go do fowizmu. Inspirował się Cćzanne'em. wpro- 
wadzając uproszczone, jakby ociosane kształty, 
oraz neoimpresjonistami, od których przejął poin- 
tylistyczną technikę (m.in. w obrazie „Przepych, 
spokój i rozkosz”). W 1905 roku wielkie wrażenie 
wywarły na nim prace Gauguina. Pod jego wpły- 
wem porzucił technikę pointylistyczną i zaczął 
malować dużymi plamami czystych, intensyw- 
nych kolorów. Powstałe wówczas pierwsze obrazy 
w pełni fowistyczne (m.in. 
„Kobieta w kapeluszu”, „Pani 
Matisse z zieloną kreską”) wy- 
stawił w Salonie Jesiennym 
w 1905 roku. Matisse malował 
postacie ludzkie (głównie ko- 
biece), martwe natury, rzadziej 
pejzaże, ukazując je w ogól- 
nych zarysach. Do najbardziej 
znanych dzieł Matisse'a nale- 
żą: „Radość ży „ „Niebieski 
akt”, „Czerwone rybki i statu- 
etka z różowej terakoty”, ., 
niec , „Muzyka . Artysta uży- 


e ft Obrazy Henri Matisse'a, m.in. „Me- 
lancholia króla” z 1952 r. (u góry) i „Muzy- 
ka” z 1939 r. (z lewej), odznaczają się deko- 
racyjnością, plamami czystego koloru i pro- 
stotą kompozycji 


wał czystych nasyconych barw bez ich modulacji 
i mieszania. Stosował niezwykle śmiałe zestawie- 
nia, uchodzące w obowiązującej wówczas estety- 
ce za nieharmonijne, na przykład: cynober z fiole- 
tem, zieleń z błękitem, oranż z różem. Pragnął, aby 
jego kolory „Śpiewały”, dźwięczały pełnym, rados- 
nym głosem. Jednolite płaszczyzny barwne często 
obwodził czarnym konturem lub zostawiał pomię- 
dzy nimi widoczną biel płótna. 

Matisse'a cechowała pełna świadomość pro- 
gramu działania. Niczego nie pozostawiał przy- 
padkowi. Dążył do uproszczenia form i klarow- 
nego konstruowania przemyślanych kompozycji. 
Obrazy były dla niego rytmiczną harmonią linii 
i koloru na płaszczyźnie. Mówił, że kompozycja 
jest „umiejętnością ułożenia w sposób dekoracyj- 
ny tych różnych elementów, którymi malarz dys- 
ponuje dla wyrażenia swych uczuć”, a „dzieło 
sztuki polega na harmonii całości”. Mimo że 
jak sam mówił — dążył do ekspresji, jego sztuka 
nie była ekspresjonistyczna. W swych obrazach 
poszukiwał spokoju, harmonii i równowagi. Naj 
mocniej ze wszystkich fowistów wyrażał radość 
życia i pokazywał urodę świata. Pragnął, by jego 
malarstwo było „Środkiem łagodzącym, kojącym 
umysł, czymś podobnym do wygodnego fotela, 
dającego odprężenie po zmęczeniu fizycznym”. 

Ostatnie obrazy fowistyczne Matisse nama- 
lował około 1911 roku. Od 1913 roku pod wpły- 
wem kubizmu zaczął przytłumiać barwy i geo- 
metryzować formy. Linie płynne zastąpił linia- 
mi prostymi i łamanymi. Po roku 1918 zwrócił 
się ku sztuce bardziej realistycznej, pełnej wdzię- 
ku i swobody, powracając jednocześnie do ży- 
wych barw. Ulubionym tematem stały się wów- 
czas akty kobiece (seria „Odalisek '). Występu- 
je w nich skłonność do dekoracyjności, podkreś- 


s Nienaturalny kolor pni w „Czerwonych 
drzewach” (1906) Maurice'a de Vlamin- 
cka stanowi wyraz fowistycznej zasady trak- 
towania barw jako wartości autonomicz- 
nych 


lanej przez umieszczanie w tle wzorzystych 
tkanin i kobierców. Matisse osiągnął w tym okre- 
sie międzynarodowy rozgłos i uznanie. W la- 
tach trzydziestych XX wieku rozpoczął się dru- 
gi, dojrzalszy okres fowistyczny w twórczości 
Matisse'a. Artysta przetwarzał teraz naturę o wie- 
le śmielej, ujmując niesłychanie lapidarnie 
barwną plamą jaskrawego koloru i kreską pła- 
skie formy postaci i przedmiotów. Świadczyć 
może o tym pochodząca z lat 1931-1933 monu- 
mentalna kompozycja ścienna ,„Taniec”, nama- 
lowana dla Fundacji Barnesa w Merion, w Pen- 
sylwanii, USA. Z obrazów emanuje spokój 
i pogoda. Do końca swych dni Matisse pozostał 
wierny żywym barwom. Nie mogąc pod koniec 
życia malować, tworzył kolaże z barwnych pa- 
pierów. Zestawienia kolorystyczne były równie 
śmiałe jak w najbardziej zuchwałych obrazach 
fowistycznych. Matisse uważany jest dziś za jed- 
nego z najwybitniejszych malarzy francuskich 
1. połowy XX wieku. 


Vlaminck i Derain 


Inną postawę niż Matisse reprezentował 
Maurice de Vlaminck, uważany za najbardziej 
żywiołowego z fowistów. Z całej grupy arty- 
stów określenie /e fauve pasowało do niego naj- 
bardziej. Był samoukiem. Chwalił się m.in. tym, 
że jego noga nigdy nie stanęła w Luwrze. Bun- 
tując się przeciw szkołom i akademiom, odgra- 
żał się, że „spali Szkołę Sztuk Pięknych”. Nie- 
nawidził wszystkiego, co ograniczało osobo- 
wość. Twierdził, że u źródeł sztuki jest instynkt. 
Pragnął wyrazić swoje uczucia pędzlem, „malo- 
wać sercem i lędźwiami”. Decydującym wyda- 
rzeniem w procesie kształtowania się fowistycz- 
nego stylu Vlamincka było zetknięcie się z ma- 
larstwem van Gogha w czasie jego pośmiertnej 
wystawy w Paryżu w 1901 ro- 
ku. Urzeczony twórczością 
wielkiego Holendra, od tego 
dnia — jak mówił — „kochał 
van Gogha bardziej niż włas- 
nego ojca”. Wraz z przyja- 
cielem Derainem, z którym 
miał wspólną pracownię, 
rozpoczął eksperymenty ko- 
lorystyczne. Doprowadziły 
one obu artystów do fowi- 
zmu. Okres ten Derain wspo- 
minał po latach w ten spo- 
sób: „Upijaliśmy się kolo- 
rem, mówieniem o kolorach, 
słońcem, które kolorom daje 
życie”. Fowistyczne prace 
Vlamincka charakteryzują 
się niesłychanie jaskrawymi 
barwami, często zestawia- 
nymi dysonansowo, uproszczonym rysunkiem, 
płaskim traktowaniem obrazu oraz brakiem mo- 
delunku światłocieniowego („Czerwone drzewa”, 
„Brzegi Sekwany w Carrires-sur-Seine ). Rów- 
nie przesadna jak paleta barw jest faktura jego 
obrazów. Vlaminck nakładał farby gwałtowny- 


jąc na palecie. Ruch su- 


© W 1908 r. Mauri- 
ce de Vlaminck od- 
szedł od fowizmu. Je- 
go „Dom w Auxent" 
(inny tytuł „Dom ma- 
larza w Valmondois”) 
z 1920 r. pozbawiony 
jest już agresywnych 
kolorów i ich kontra- 
stowych zestawień 


mi, zamaszystymi po- 
ciągnięciami pędzla lub 
wyciskał z tuby wprost 
na płótno, nie miesza- 


gerował pociągnięcia- 
mi skośnymi, a gwałtow- 
ne uczucia wirowymi: 
dla wywołania wrażenia 
równowagi pozostawiał 
ślady pionowe i po- 
ziome. W swych obra- 
zach szukał maksyma|- 
nej ekspresji. Spośród 
wszystkich fowistów 
był najbliższy ekspre- 
sjonizmowi. W 1908 ro- 
ku pod wpływem Cć- 


e „Tancerka” (1906) 
Andrć Deraina to 
przykład antyreali- 
stycznego traktowa- 
nia barw, które dzię- 
ki odpowiedniemu ze- 
stawieniu nadają obra- 
zowi duże wartości 
dekoracyjne 


zanne'a i rodzącego się kubizmu odszedł od fo- 
wizmu, tworząc kompozycje o zwartej konstruk- 
cji i formach geometryzujących. Przechodząc 
w latach 1915-1920 fazę ekspresjonizmu, osta- 
tecznie porzucił malarstwo nowoczesne. Ponure 
pejzaże i martwe natury zaczął budować środka- 


mi sztuki realistycznej, za- 
pominając o dawnym kolo- 
ryzmie. 

Do najciekawszych po- 
staci z grona fowistów na- 
leżał także Andrć Derain, 
którego styl sytuuje się po- 
między spokojem Matisse'a 
a ekspresyjnością Vlamin- 
cka. Początkowo artysta sto- 
sował technikę pointylistycz- 
ną. Około 1904 roku krop- 
ki zastąpił dłuższymi pociąg- 
nięciami pędzla. Tworzył 
głównie pejzaże. Widoki Lon- 
dynu z lat 1906-1907 ma- 
lował płaskimi plamami ko- 
loru, często obwiedziony- 
mi konturem w sposób de- 
koracyjny, ujawniając przy 
tym dążenie do malarskiej wirtuozerii. Ż 
barwy stawały się coraz bardziej abstrakcyjne. 
O ich doborze decydowały wyłącznie względy 
kompozycyjne. Pojawiają się więc zielone uli- 
ce, czerwone chodniki i drzewa, żółte nieba i rze- 
ki (m.in. „Most Westminsterski”, „Hyde Park”). 
W 1908 roku pod wpływem Cćzanne'a i kubi- 
stów Derain zaczął geometryzować formy, ogra- 
niczając jednocześnie paletę barw. Po 1918 ro- 
ku zwrócił się całkowicie ku sztuce realistycz- 
nej, czerpiąc wzory od mistrzów renesansu, ba- 
roku i klasycyzmu. 

Fowizm rozwijał się zaledwie cztery lata. Po 
krótkim okresie intensywnych działań w latach 
1905-1907 drogi artystów rozeszły się. Więk- 
szość z nich odeszła w kierunku stonowania 
barw, malarstwa bardziej tradycyjnego lub 
w stronę kubizmu. Fowizm wywarł silny 
wpływ na ekspresjonizm niemiecki i abstrak- 
cjonizm. Przyczynił się do całkowitego wyzwo- 
lenia koloru z zależności od natury. Był wstę- 
pem do tworzenia dzieł sztuki rządzących się 
własnymi prawami i całkowitej autonomii ma- 
larstwa, do czego ostatecznie doprowadził ku- 
bizm i abstrakcjonizm. Obraz coraz bardziej 
stawał się światem samym dla siebie. 


% Nie piękno ciała, lecz budowa z prze- 
strzennych brył była pretekstem do przed- 
stawienia aktu kobiecego w obrazie Picassa 
zatytułowanym „Driada” 


wieku pojmowana była jako odtwarzanie 

rzeczywistości. Miała naśladować naturę 
— swój niedościgniony wzór, być jej iluzją. 
W wieku XX nastąpiły radykalne zmiany. Sztu- 
ka przeszła od odtwarzania do tworzenia. Dzie- 
ło sztuki stało się tworem autonomicznym, nie 
zastępowało rzeczywistości, lecz tworzyło 
nową. Przestało być nośnikiem treści historycz- 
nych, religijnych czy literackich. 

Powstały we Francji kubizm najbardziej dra- 
stycznie zrywał z dotychczasowymi poglądami 
na malarstwo oraz zapoczątkował krystalizowa- 
nie się nowego języka plastycznego XX wieku. 
Nie bez racji terminu „awangarda” (oznaczają- 
cego tych, którzy idą na przodzie) użyto po raz 
pierwszy w odniesieniu do kubistów. Ich wpływ 
na sztukę był tak ogromny, że mówi się nawet 
o kubistycznej rewolucji. 


S ztuka od czasów renesansu do końca XIX 


Geneza 


Genezy powstania kubizmu upatruje się 
w kilku zjawiskach. Od połowy XIX wieku ar- 
tyści bardzo intensywnie 
i nieskrępowanie poszuki- 
wali nowych środków wy- 
razu, które pełniej niż do- 
tąd mogłyby oddać ich 
emocje i ująć otaczający 
świat. Każda następna ge- 
neracja twórców, opierając 
się na doświadczeniach 
poprzedników, chciała 
wnieść do sztuki coś nowe- 
go, odkrywczego. W wystą- 
pieniach artystów było 
również wiele spontanicz- 
nego buntu przeciw ustalo- 
nym zasadom, nieco prze- 
kory i chęci prowokacji 
opinii publicznej. Konflikt 
wyzwolonego, nie skrępo- 
wanego żadnymi regułami 
artysty z mieszczańskim 
społeczeństwem osiągnął 
wówczas punkt szczytowy. 
Inspiracją dla kubizmu sta- 


f Martwa 


natura zestawiona 
z najprostszych przedmiotów była 
dla Picassa idealnym motywem do 
studiowania wzajemnych stosunków 
przestrzennych między obiektami 


Kubizm 


Kiedy Georges Braque przyszedł do pracowni Picassa i ujrzał jego pierw- 
szy prekubistyczny obraz „Panny z Awinionu”, oświadczył zdumiony, nie 
mogąc pojąć intencji malarza, że „wygląda to tak, jak gdyby ktoś pił naftę 
i łykał pakuły po to, żeby pluć ogniem”. Kiedy ten sam obraz zobaczył inny 
malarz, Andrć Derain, stwierdził, iż „pewnego dnia Picasso powiesi się 

ze swoim wielkim obrazem”. Tymczasem stało się coś, czego nikt się nie 
spodziewał. Braque już wkrótce został przyjacielem Picassa i współtwórcą 
kubizmu, a Picasso dożył 92 lat w glorii największego artysty XX wieku. 


ło się późne malarstwo Paula 
Cózanne'a, którego wielka po- 
śmiertna wystawa odbyła się 
w Paryżu w 1907 roku. Cćzan- 
ne stawiał sobie za cel analizę 
budowy obrazu i konstrukcji 
przedstawianych motywów. 
Wydobywał z przedmiotów ich 
istotę — barwę i bryłę. Doszedł 
do wniosku, że wszystkie 
kształty w naturze sprowadzić 
można do trzech podstawo- 
wych brył geometrycznych — 
walca, kuli, stożka. Duży 
wpływ na formy używane 
w kubizmie wywarło także za- 
interesowanie sztuką prymi- 
tywną, wczesnośredniowieczną 
sztuką Półwyspu Iberyjskiego, 
a zwłaszcza rzeźbą afrykańską. 


fr Nazwa obrazu Pabla Picassa (1881-1973) „Panny z Awinionu” nawiązu- 
je do ulicy Awiniońskiej w rodzinnej miejscowości artysty, Barcelonie. Przy 
tej ulicy znajdował się w tamtym czasie dom publiczny 


Ojcami kubizmu, nowego kierunku w malar- 
stwie, byli Hiszpan Pablo Picasso oraz Francuz 
Georges Braque, którzy ściśle ze sobą współ- 
pracowali od 1909 roku aż do wybuchu I wojny 
światowej. Proces kształtowania się kubizmu, 
wyznaczony etapami rozwoju twórczości Picas- 
sa i Braque'a, można podzielić na trzy fazy: pre- 
kubistyczną, analityczną oraz fazę kubizmu 
syntetycznego. 


Faza prekubistyczna (1906-1909) 


Kubizm właściwy poprzedziła faza prekubi- 
styczna zwana także cćzannowską. Historia ku- 
bizmu rozpoczyna się od obrazu Picassa z 1907 
roku „Panny z Awinionu”, którego pewne cechy 
casso zerwał w nim z całą dotychczasową trady- 
cją, zaprzeczając najbardziej podstawowym za- 
łożeniom estetycznym w sztuce. Przestała ist- 


% Juan Gris (1887-1927), malarz francuski pochodzenia hiszpańskie- 
go, konsekwentnie rozwijał doktrynę kubizmu, co widać chociażby na 
tym obrazie, zatytułowanym „Kobieta w fotelu”. Postać kobiety zbudo- 
wana jest z wzajemnie przenikających się figur geometrycznych — trój- 


kątów, czworoboków i owali 


nieć głębia przestrzeni, a formy ciała ludzkiego 
utraciły naturalną budowę. Picasso nie przed- 
stawiał pięknych aktów kobiecych. Umyślnie 
łamał i deformował ciała kobiet. Podzielił je na 
geometryczne fragmenty z ostro zaznaczonymi 
konturami, a twarze namalował skrótowo na 
wzór murzyńskich ma- 
sek. Malarz Świadomie 
zniszczył humanistyczne 
piękno natury, budując 
nową, czysto malarską 
rzeczywistość. 
Początkowo obraz 
ten nawet w gronie naj- 
bliższych przyjaciół Pi- 
cassa nie spotkał się 
z aprobatą. Jednakże 
szybko zmieniono zda- 
nie. W ślady Picassa po- 
szedł krytyczny jeszcze 
niedawno Braque. Obaj 
artyści zaczęli tworzyć 
obrazy o podobnych ce- 
chach. Ich głównym mo- 
tywem były pejzaże, po- 
jedyncze postacie i mar- 
twe natury, a źródłem in- 
spiracji malarstwo Cćzan- 
ne'a. Geometryzowali 
oni formy przedmiotów, 
sprowadzali je, jak suge- 
rował Cćzanne, do naj- 
prostszych brył prze- 
strzennych, poddając su- 
rowej syntetyzacji. Do- 
my przypominające 
klocki pozbawiali drzwi 
i okien, a drzewa liści. 
Zlikwidowali przestrzeń 


między przedmio- 
tami znajdującymi 
się na poszcze- 
gólnych planach. 
Przedmioty, zbli- 
żając się do siebie, 
ściśle przylegały 
i spiętrzały nad so- 
bą bez przestrzega- 
nia zasad logiki. 
Układy form były 
coraz bardziej od- 
realnione, podpo- 
rządkowane z góry 
założonym  kon- 
cepcjom kompozy- 
cyjnym, nie liczą- 
cym się z prawdą 
rzeczy, lecz tylko 
z doskonałością 
własnego Świata. 
Skrócili perspekty- 
wę, ' powodując 
spłaszczenie prze- 
strzeni. Aby pod- 
kreślić wyrazistość 
brył, ograniczyli 
paletę barw do sza- 
rości, brązów, be- 
żów, zieleni. Obra- 
zy stawały się co- 
raz bardziej mono- 
chromatyczne. 
Głównym osiągnięciem tego okresu było prze- 
zwyciężenie iluzjonistycznych tendencji malar- 
stwa, charakteryzujących sztukę europejską od 
czasów renesansu. Zanegowane zostały zasady, 
według których od ponad 400 lat wyznaczano na 
obrazach trójwymiarową głębię przestrzenną. 


4 Albert Gleizes (1881-1953) początkowo malował pod wpływem im- 
presjonizmu, by następnie poprzez kubizm przejść do malarstwa ab- 
strakcyjnego. W pejzażach kubistycznych złamana została zasada 
iluzjonistycznego oddawania głębi przestrzeni. Niewielka postać 
zdaje się ginąć wśród ciężkich elementów krajobrazu 


Przez kilka pierwszych lat krytyka nie była 
dla kubistów łaskawa. Braque bezskutecznie 
próbował wystawić w 1908 roku na Salonie Je- 
siennym w Paryżu swe nowo powstałe pejzaże 
z Estaque. Jury odrzuciło je, wydając niepo- 
chlebną opinię. Kiedy Braque wystawił obrazy 
w prywatnej galerii Kahnweilera, wpływowy 
krytyk Louis Vauxcelles napisał o wystawie: 
„Pan Braque jest młodym człowiekiem, bardzo 
zuchwałym. Ośmielił go sprowadzający na ma- 
nowce przykład Picassa (...). Być może, zacią- 
żył na nim ponad miarę styl Cćzanne'a i przy- 
pomnienie statycznej sztuki Egipcjan. Posługu- 
je się straszliwymi uproszczeniami, konstruuje 
metalicznych, zdeformowanych nieboraków. 
Gardzi formą, sprowadza wszystko: krajobrazy, 
postaci, domy do schematów geometrycznych, 
do kubów”. Rok p 
później nazwał prze- 
śmiewczo Picassa 
i Braque'a kubi- 
stami, szydząc, 
że dla nich 
sztuka  „za- 
trzymała się 
na epoce 
kamienia”. 
Tymcza- 
sem An- 
drć Sal- 
mon 


1 
W portretach Pi- 
cassa z tego okresu wi- 
dać wpływy sztuki prymitywnej 


twierdził, że „kubizm to bzdurny wynalazek 
głupców”. Piszący te ironiczne słowa nie prze- 
czuwali, że już niedługo cała europejska awan- 
garda i nowoczesna sztuka pójdą ścieżkami wy- 
znaczonymi przez ten kierunek. 

Picasso i Braque znaleźli jednak człowieka, 
który uwierzył w odkrywczy sens ich sztuki. 
Paryski marszand Daniel Henry Kahnweiler, 
kupując od malarzy płótna, zapewnił im mini- 
malną niezależność materialną i możliwość 
skoncentrowania się na pracy. W porozumieniu 
z artystami galeria Kahnweilera stała się jedy- 
nym miejscem, gdzie można było oglądać ich 
kubistyczne obrazy. Wspierała ich również 
grupka intelektualistów, w tym swoim piórem 
poeta Guillaume Apollinaire. 

W cytowanych wyżej wypowiedziach po raz 
pierwszy pojawiły się terminy „kubizm” i „ku- 
biści”. Użyte złośliwie dla wykpienia Bra- 
que'a i Picassa, szybko przyjęły się, tracąc swe 


f Guillaume Apollinaire (1880-1918) 
w artykule z 1912 roku scharakteryzował 
okres analityczny kubizmu 
z iście poetyckim wyczuciem: 
„Picasso studiuje przedmiot 
tak jak chirurg, który robi 
sekcję zwłok” 


pierwotnie negatywne znacze- 
nie. Pochodzą one od francu- 
skiego słowa cube, czyli „sze- 
ścian”, „kostka”, które nasunę- 
ło się Matisse'owi patrzącemu 
na pierwsze kubistyczne pejza- 
że. Określenie to podchwycił 
Vauxcelles, tworząc nazwę dla 
całego kierunku. Należy więc 
pamiętać, że nazwa tylko czę- 
ściowo jest adekwatna do isto- 
ty tej sztuki. Picasso i Braque 
odcinali się od niej przez dłu- 
gie lata, natomiast zaakcepto- 
wali ją łatwo artyści korzysta- 
jący z ich doświadczeń. Nazwę 
usankcjonowało ukazanie się 
w 1912 roku teoretycznej roz- 


© Rozbicie przed- 
miotów  prowa- 
dziło czasem do 
niemal abstrak- 
cyjnych kom- 
jak 


prawy Alberta Gleizesa i Jeana Metzingera 
„O kubizmie” oraz publikacja artykułów Apol- 
linaire'a z 1913 roku, broniących nowego stylu. 


Kubizm analityczny (1909-1912) 


Od 1909 roku malowane były już obrazy 
ściśle kubistyczne. Picasso i Braque po obale- 
niu tradycyjnej perspektywy skonstruowali no- 
wą przestrzeń, która pozwoliła im ukazać na 
płótnie równocześnie wiele aspektów przed- 
miotu. W nowej kubistycznej przestrzeni grani- 
ca między przedmiotem a otaczającym go tłem 
zanikła, poszczególne zaś plany przestrzenne 
sprowadzone zostały do płaszczyzny obrazu. 
Znikła całkowicie jego iluzyjna głębia. Kubiści, 
nie uwzględniając skrótów perspektywicznych, 
ukazywali przedmioty oglądane równocześnie 
z wielu stron pod różnymi kątami. Obiekty 
uproszczone do brył przestrzennych rozłożone 
zostały na części elementarne, a następnie jak- 
by rozwinięte, rzutowane na płaską powierzch- 
nię obrazu. W jednym obrazie łączyli kilka róż- 
nych punktów widzenia obiektu — na wprost, 


z lewej i prawej strony, z lotu ptaka i żabiej per- 
spektywy. Braque wyjaśniał to w ten sposób: 
„Tradycyjna perspektywa nigdy nie zadowalała 
mnie. W swym zmechanizowaniu perspektywa 
nigdy nie daje pełnego posiadania rzeczy. Ma 
ona jeden punkt widzenia, poza który nie może 
wyjść. Ten punkt widzenia jest czymś bardzo 
małym. To tak, jakby ktoś całe życie rysował 
profile, każąc wierzyć, że człowiek ma jedno 
oko”. Według kubistów prawda przekazu wy- 
magała uwzględnienia nie tego, co widzimy 
niedoskonałym okiem, patrząc na przedmiot, 
lecz tego, co się o nim wie. W tradycyjnym uję- 
ciu kwadratowy blat stolika widziany z kilku 
metrów sprawia wrażenie prostokąta. Ale czy 
w tym czasie stolik przestawał być kwadrato- 
wy? Dlatego Picasso mówił: „Wiemy już teraz, 
że sztuka nie jest prawdą. Sztuka jest kłam- 


stwem, które nam pozwala zbliżyć się do praw- 
dy (...)”. Picasso i Braque odeszli w tym okre- 
sie od pejzaży, malując kompozycje jednofigu- 
rowe i martwe natury, złożone z prostych 
przedmiotów, butelek, kieliszków, a szczegól- 
nie z instrumentów muzycznych. Zgeometryzo- 
wane, drobne, pryzmatycznie cięte kształty 
przenikały się wzajemnie, zatracając się w ryt- 
mach linii i płaszczyzn. Ich fragmenty z dużym 
trudem dawały się wyszukać, rozpoznać i po- 
nownie złożyć w prawie abstrakcyjnych kom- 
pozycjach. Wobec alternatywy odejścia w kie- 
runku abstrakcjonizmu Braque, a za nim Picas- 
so wprowadzili do swych obrazów litery, imita- 
cje drewna, marmurów. Kolorystyka w tej fazie 
została jeszcze bardziej przygaszona, by nie 
utrudniać analizy struktury przedmiotów. 
Obrazy Picassa i Braque'a z tego okresu są 
czasami niemal identyczne, trudne do rozróż- 
nienia. Wynikało to z ich ścisłej współpracy, 
wzajemnej inspiracji i przyjaźni. Kahnweiler 
opisuje we wspomnieniach, że malarze do wie- 
czora pracowali każdy u siebie. Potem spotyka- 
li się u niego, by dyskutować. Noce spędzali ra- 


4. Pablo Picasso „„Martwa natura z gitarą i butelką”. W fazie syntetycznej przedmioty oglądane zastępowa- 
ne są przez przedmioty „pomyślane” 


zem na Montmartrze, a co piątek włóczyli się 
po nocnych lokalach, z których jeden, „Pod 
Zdechłym Szczurem”, szczególnie upodobał 
sobie Picasso. Stanowiąc zgrany duet, odcinali 
się od innych artystów wystawiających pod 
sztandarem kubizmu. Nie brali udziału w ich 
zbiorowych wystawach. Twierdzili nawet prze- 
kornie, że żadnego kubizmu nic ma. 


Kubizm syntetyczny (1912-1914) 


Kubizm syntetyczny był reakcją na prawie 
abstrakcyjne formy kubizmu analitycznego. 
Jednak dopiero teraz naśladowanie przedmiotu 
zastąpiono jego syntetycznym znakiem. Za- 
miast rozbijać przedmioty na drobne elementy, 
ukazywano je w sposób jak najbardziej zredu- 
kowany, bez szczegółów, oddając nie ich wy- 


gląd, lecz istotę. Sugerowano 
przedmioty uproszczonym zna- 
kiem, który miał tylko zasadnicze 
cechy przedmiotu rzeczywistego. 
Przedmioty i postacie zbudowane 
były z dużych, jednolitych, wyra- 
źnie odznaczających się pła- 
szczyzn, wypełnionych żywymi 
barwami. Charakterystyczne dla 
tej fazy są także kolaże. Powsta- 
wały one przez naklejanie na płót- 
no fragmentów gazet, tapet, drew- 
na i szkła. Następuje w nich zde- 
rzenie dwóch różnych przestrzeni 
i rzeczywistości: malarskiej — 
umownej, i przedmiotowej — za- 
czerpniętej z rzeczywistego świa- 
ta. Picasso montował również na 
płótnie trójwymiarowe konstruk- 
cje z kartonu i drewna, tworząc 
w ten sposób pierwsze wypukłe 
obrazy-rzeźby. W tym momencie 
kubizm osiągnął etap odznaczają- 
cy się upraszczającym, syntetyzu- 
jącym myśleniem, charaktery- 
stycznym dla sztuki XX wieku. 


Naśladowcy oraz skutki 
kubizmu 


Chociaż nowatorskie prace 
Picassa i Braque'a, nie spotkały 
się z aprobatą społeczną, to jed- 
nak szybko znalazły naśladow- 
ców w gronie młodych artystów, 
żądnych twórczego działania 
i burzenia starych schematów. 


1907 — retrospektywna wystawa malarstwa 
Cćzanne'a na paryskim Salonie Je- 
siennym; „Panny z Awinionu” Picassa 
to pierwszy krok w stronę kubizmu 

1908 — wystawa kubistycznych pejzaży 
Braque'a w galerii  Kahnweilera 
odrzuconych przez Salon Jesienny 

1909 — pierwsze ściśle kubistyczne obrazy 
Picassa i Braque'a; krytyk Vauxcel- 
les w recenzji Salonu Jesiennego 
używa ironicznego słowa „kubiści”, 
dając początek nazwie tego kierunku 

1911 — pierwsze grupowe wystąpienie kubi- 
stów na Salonie Niezależnych 

1912 — kolaże Braque'a i Picassa otwierają fa- 
zę kubizmu syntetycznego; rozprawa 
Gleizesa i Metzingera „O kubizmie” 

1914 — wybuch I wojny światowej stanowi 
koniec twórczego rozwoju kubizmu 


W okresie analitycznym, czyli po 1909 roku, 
nad tymi samymi zagadnieniami zaczęło praco- 
wać już szersze grono artystów. Należeli do 
nich Juan Gris, Robert Delaunay, następnie ar- 
tyści z grupy „Section d'Or” (Złoty Podział) 
powstałej w 1911 roku, w której działali m.in.: 
Jean Metzinger, Albert Gleizes, Fernand Lćger, 
Francis Picabia oraz trzej bracia, Raymond Du- 
champ-Villon, Jacques Villon i Marcel Du- 
champ. Wśród artystów ściśle związanych z ku- 
bizmem w Paryżu w latach 1910-1914 znalazł 
się również Polak Louis Marcoussis, który 
w rzeczywistości nazywał się Ludwik Markus. 


1. Juan Gris stał się jednym z twórców kubizmu syntetycz- 
nego. Dzieła z tego okresu charakteryzują się zgeometryzo- 
waną formą, linearnym konturem oraz płaską plamą barw- 
ną o żywej kolorystyce. Znakomitym przykładem wykorzy- 
stania tych zasad jest obraz pt. „Gazeta i butelka wina” 


Pochodził z Warszawy, a studia skończył w kra- 
kowskiej ASP. Twórcy ci, występując grupowo 
jako kubiści na oficjalnych Salonach Niezależ- 
nych, przyczynili się do rozpowszechnienia 
kierunku. Wśród kubistów z grupy „Section 
d'Or” zarysowały się odrębne tendencje, 
które z czasem zrodziły nowe kierunki arty- 
styczne. Część z nich (na przykład Marcel 
Duchamp), zafascynowana współczesnością 
i doświadczeniami filmu, równolegle do wło- 
skich futurystów 
zaczęła się intere- 
sować problemem 
przedstawiania ru- 
chu na obrazie. 
Wybuch I wojny 
światowej zakoń- 
czył rozwój kubi- 
zmu. Dopiero wte- 
dy jednakże zaczę- 
ły się ujawniać je- 
go mniejsze lub 
większe wpływy. 
Szczególnie silnie 
zainspirował on 
dwie przeciwstaw- 


© Kubizm wy- 
pracował uprosz- 
czony język pla- 
styczny, który 
stał się tak cha- 
rakterystyczny dla 
sztuki nowocze- 
snej XX w. 


ne koncepcje sztuki. Z jednej strony uproszcze- 
nia i rozkład przedmiotu w kubizmie doprowa- 
dziły stopniowo do powstania abstrakcji geo- 
metrycznej. Z drugiej zastosowanie w obrazach 
realnych przedmiotów zainspirowało sztukę da- 
daistów. Zgeometryzowanych form kubistycz- 
nych używali włoscy futuryści dla przedstawie- 
nia ruchu i jego dynamiki. Kubizm wpłynął tak- 
że na ekspresjonizm niemiecki, a w Rosji na 
tamtejszą prężną awangardę. Jeszcze większa 
liczba artystów wzięła z kubizmu jedynie jego 
najbardziej zewnętrzną formę, dopatrując się 
istoty kierunku tylko w stylizacji geometrycz- 
nej. Zjawisko to stało się szczególnie widoczne 
w okresie dwudziestolecia międzywojennego. 
Kubizm zaznaczył się wyraźnie także w twór- 
czości artystów polskich, takich jak Tadeusz 
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f W tym obrazie Pablo Picasso nie tyle 
chciał odwzorować postać siedzącą w fotelu, 
ile znaleźć znak, który by w najprostszy spe 
sób ją charakteryzował 


Makowski, Leon Chwi- 
stek, Andrzej Prona- 
szko, Tytus Czyżewski, 
Witkacy. W latach dwu- 
dziestych była bardzo 
popularna zarówno 
w Europie, jak i w Pol- 
sce sztuka dekoracyjna 
zwana art dćco, powsta- 
ła z połączenia moty- 
wów klasycznych i lu- 
dowych z formami ku- 
bistycznymi, uznawa- 
nymi za nowoczesne. 
Kubizm był jednym 
z najważniejszych kie- 
runków artystycznych 
I połowy XX wieku. 
Rewolucjonizując ma- 
larstwo będące począt- 
kiem jego nowej ery, 
stworzył podwaliny ca- 
łej sztuki nowoczesnej. 


Pablo Picasso 


W powojennej Polsce dla osób mało znających sztukę współczesną malar- 
stwo Pabla Picassa (właśc. Pabla Ruiza Blasca, 1881-1973) stanowiło często 
synonim sztuki abstrakcyjnej, tworzonej „paroma kreskami” przedstawia- 
jącymi „nie wiadomo co”, za które artysta miał inkasować wielkie pienią- 
dze. Tymczasem Picasso nigdy abstrakcjonistą nie był, a nawet twierdził, że 
sztuka abstrakcyjna wcale nie istnieje, ponieważ zawsze punkty wyjścia 
znajduje w naturze. Całą jego bogatą twórczość inspirowała natura, nie po 
to jednak, by chciał ją imitować czy nawet tworzyć z natury, ale po to, by — 


według słów malarza — „tworzyć jak natura”: rzeczywistość niezależną, 
w której obowiązują prawa obrazu, a nie prawa natury. 


o owych „paru kresek”, którymi niekiedy 

D tworzył w późniejszych latach swoje 
dzieła, Picasso dochodził w ciągu długich 

lat twardej, nieustępliwej pracy, będącej jego pa- 
sją. Bezwzględnie podporządkowywał jej swoje 
otoczenie, niszcząc w mieszaninie twórczego ge- 
niuszu i skrajnego egoizmu bliskie mu osoby. 
Świadectwem tego pozostaje samobójstwo drugiej 
żony, wnuka oraz Marie Thćrćse Wal- 
ter — wieloletniej przyjaciółki malarza. 
Obdarzony niesamowitą płodno- 
ścią twórczą, w ciągu 80 lat swojej 
niezwykle różnorodnej działalności 
artystycznej stworzył około 15 tysię- 
cy samych obrazów olejnych, tysiące 
rysunków, liczne grafiki, kolaże, cera- 
miki, rzeźby z brązu, drewna, metalu, 


4 © Obrazy Picassa, namalowane 
w wieku 14 i 16 lat: „Pierwsza komu- 
nia” oraz „Nauka i miłosierdzie” 
(mężczyzna z brodą to podobizna oj- 
ca artysty), ukazywały jego wielki ta- 
lent, jeszcze zanim stał się rewolucjo- 
nistą malarstwa XX w. 


sznura, aż do maleńkich drewnianych laleczek, 
które rzeźbił i malował dla swojej córeczki Palomy. 


Pierwsze lata 


Urodził się 25 października 1881 roku w Ma- 
ladze, na południu Hiszpanii. Jego rodzicami by- 
li: Maria Picasso y Lopez i Josć Ruiz Blasco — 
malarz, nauczyciel rysunku, który swoją namięt- 
ną miłość do malarstwa przekazał synowi. 

Pablo, nim zaczął mówić, nauczył się prze- 
kazywać bliskim swoje życzenia za pomocą ry- 
sunków. W wieku 4 lat wycinał z papieru zwie- 


rzęta i kwiaty. Bardzo lubił przyglądać się, jak 
maluje ojciec. Namiętnie oddawał się rysowa- 
niu i — jak twierdził w późniejszych latach — 
nigdy nie rysował jak dziecko. Pierwszy obraz, 
jaki namalował, przedstawiał port w Maladze 
z latarnią morską. 

We wrześniu 1892 roku przyjęty został do 
Szkoły Sztuk Pięknych w La Coruńie, dokąd 
przeprowadziła się rodzina 
Josć Ruiza Blasca. Pablo — 
zgodnie z wymaganiami 
akademickiego programu 
— kopiował odlewy gipso- 
we, wykonywał węglem 
studia dłoni i stóp. 

Obrazy Pabla Picassa 
z tego wczesnego okresu to 
realistycznie malowane pej- 
zaże i portrety siostry Loli, 
o formach ciężkich i ma- 
sywnych, a także płótna za- 
powiadające już swoją te- 
matyką tzw. okres błękitny 
w jego twórczości: „Boso- 
k noga dziewczyna” (1895) 
czy „Stary pielgrzym” — głęboko odczu- 
te, mimo bardzo młodego wieku malarza. 

W 1895 roku, przed wyjazdem z La 
Coruńy, ojciec urządził mu pierwszą wy- 
stawę, na zapleczu sklepu z tkaninami. 

W Barcelonie Pablo Picasso został 
studentem Szkoły Sztuk Pięknych La 
Lonja, jednak studiowanie utrudniała 
w dużym stopniu jego niechęć do zasad 
i programu studiów. W tym czasie malo- 
wał obrazy o treści religijnej: „Swięta Ro- 
dzina w Egipcie” czy „Pierwsza komu- 
nia” (1895) — przejmująca swoim reali- 
zmem, świadcząca o bardzo solidnym 
warsztacie młodego artysty. W podobnym 
duchu utrzymane jest również inne wybit- 
ne dzieło wczesnej twórczości Picassa: 
„Nauka i miłosierdzie” (1897), wyróżnione na Po- 
wszechnej Wystawie Sztuk Pięknych w Madrycie. 

Od jesieni 1897 roku Pablo miał kontynuo- 
wać studia w Akademii San Fernando w Ma- 
drycie, jednak po kilku pierwszych dniach prze- 
stał bywać na uczelni, chociaż figurował w spi- 
sie studentów do 1898 roku. Z dwojgiem przy- 


jaciół wyjechał do Horta de Ebro i tam, mie- 


szkając w górach przez 8 miesięcy, malował 
krajobrazy i pasterzy, tworząc idylliczne kom- 
pozycje, nacechowane silną więzią z naturą. 

W obrazach powstałych po powrocie do 
Barcelony pojawia się — jako temat — Śmierć: 


f W różnych okresach życia Picassa poja- 
wiają się portrety własne artysty. „Autopor- 
tret w płaszczu” przedstawia malarza w au- 
rze melancholii, charakterystycznej dla „okre- 
su błękitnego” 


„Pocałunek śmierci”, „Kobieta modląca się przy 
łóżeczku dziecka” (1899). Być może wpływ 
miała atmosfera dekadencji i anarchizmu, panu- 


jąca w tym czasie w Barcelonie. W 1900 roku 


Picasso wyjechał do Paryża. 
Paryż 


W artystycznym centrum ówczesnej Europy 
Picasso — odurzony barwnością, zgiełkiem mia- 
sta i poczuciem wolności — malował obrazy, 
w których zaznaczył się wpływ Henri de Toulo- 
use-Lautreca i symbolistów. Wpływy te (jak zre- 
sztą w ciągu całego życia Picassa) służyły mu ja- 
ko osnowa do rozwijania własnych wątków for- 
malnych. Picasso powiedział później swoje słyn- 
ne zdanie: „Ja nie szukam — ja znajduję”, co 
można również zinterpretować jako zdolność do 
twórczego rozwijania malarskich idei innych ar- 


f „Le Moulin de la Galette” — jedno z naj- 
ważniejszych dzieł Picassa z pierwszego po- 
bytu artysty w Paryżu, powstało pod wpły- 
wem malarstwa Henri de Toulouse-Lautre- 
ca. „W Paryżu dopiero zrozumiałem, jak 
wielkim malarzem był Lautrec” — wyznał po 
latach artysta 


tystów. Głównym dziełem z pierwszego pobytu 
Picassa w Paryżu jest obraz „Le Moulin de la 
Galette” (1900), przedstawiający kawiarniane 
wnętrze, pełne rozjarzonych kolorów i błysków 
świateł. 

Tragiczne wydarzenie, jakim była samobój- 
cza śmierć przyjaciela artysty, Carlosa Casage- 
masa, sprawiło, że Picasso wyjechał na kilka 
miesięcy do Barcelony, by następnie wrócić do 
Paryża za namową handlarza dzieł sztuki, Pere 
Manyaca. Dzięki jego protekcji, Ambroise Vol- 
lard urządził w swojej galerii wystawę obrazów 
Picassa, przedstawiających prostytutki, damy 
z towarzystwa, pejzaże, wnętrza i sceny ulicz- 
ne. Po wystawie pojawiły się dobre recenzje, 
chwalono „gwałtowną, młodzieńczą sponta- 
niczność” obrazów Picassa. 

W tym czasie — pod wpływem śmierci Casage- 
masa — Picasso zaczął malować obrazy w innym 
duchu: pełne smutku, rezygnacji i cierpienia. 


„Okres błękitny” 


„Okres błękitny” w twórczości Picassa za- 
początkowany został około 1901 roku. Błękity, 
dominujące w obrazach, miały wyrazić wszyst- 
ko, co Picasso wówczas przeżywał. Jak sam 
stwierdził po latach — jego obrazy były zawsze 
stronami intymnego dziennika. W latach 
1901-1904 przeważały w nich nastroje egzy- 
stencjalnej pustki, rezygnacji i bolesnego nie- 
pokoju. Malował w tym czasie postacie żebra- 
ków, udręczonych, wychudłych kobiet, ludzi 
chorych i głodnych. Po wystawie w galerii Ber- 
ty Weill, krytyk Charles Morice napisał: „Nie- 
zwykły jest ten jałowy smutek, przygniatający 
całe dzieło tak młodego człowieka [...]. Jego 
świat nie nadaje się do zamieszkania bardziej 
niż leprozorium”. 

Z tego czasu pochodzą takie obrazy, jak: 
„Kobieta siedząca” (1902), „Akt z tyłu” (1902) — 


f © Z „okresu błękitnego” pochodzą 
m.in. dwa charakterystyczne, choć 
jakże odmienne płótna: pełne ciepła 
i czułości „Dziecko z gołębiem” oraz 
„Prasująca” — obraz nasycony rezy- 
gnacją i udręczeniem 


obraz o mocnej, surowej ekspresji, gdzie figura 
siedzącej nagiej kobiety konturem wydobyta jest 
z przenikających ją błękitów, oraz „Celestyna” 
(1904). Bogactwo malarskiej faktury — obok 
czułości w przedstawieniu tematu — uwidacznia 
się także w takich obrazach, jak: „Dziecko z go- 
łębiem” (1901) czy „Prasująca” (1904). 

W „okresie błękitnym” Picasso namalował 
również wiele ekspresyjnych portretów: „Auto- 
portret w płaszczu” (1901), „Portret Gustave'a 
Coquiot” (1901) oraz „Portret krawca Solera” 
(1903), za który otrzymał parę garniturów. 

Charakterystyczne dla Picassa sięganie do 
gamy monochromatycznej w celu wzmocnienia 
ekspresji pojawia się jeszcze często w później- 
szej jego twórczości. 


„Okres różowy” 


W kwietniu 1904 roku Picasso zamieszkał 
w dzielnicy Montmartre. Tutaj spotkał Fer- 
nandę Olivier. Pod wpły- 
wem tego związku nastą- 
piły znaczące zmiany 
w malarstwie Picassa. Na 
jego obrazach, w coraz 
większych nasileniach, za- 
czął pojawiać się róż, a po- 
stacie nędzarzy zastąpione 
zostały przez figury cyr- 
kowców i arlekiny. Takie 
obrazy, jak: „Rodzina arle- 
kina”, „Dziewczynka z bu- 
kietem kwiatów” i „Akro- 
batka na kuli” (wszystkie 
1905) przynoszą więcej 
miękkości form, łagodne- 
go wdzięku i zanurzone 


© Jedno z najsłynniejszych dzieł 
„okresu różowego” — „Akrobatka 
na kuli” przeciwstawia lekkość 
i wdzięk surowym i ciężkim formom 
„okresu błękitnego” 


są w pogodnych tonacjach kolory- 
stycznych. 

W tym czasie Picasso poznał ame- 
rykańską pisarkę i kolekcjonerkę dzieł 
sztuki Gertrudę Stein. Po znajomości 
tej pozostał m.in. „Portret Gertrudy 
Stein” (1906), do którego odbyło się 
ponad 80 posiedzeń, po czym Picasso 
stwierdził: „Już pani nie widzę”, za- 
malował głowę na portrecie, a wrócił 
do obrazu po powrocie z podróży do 
Hiszpanii. Gertruda Stein wspominała 
później: „Namalował tę głowę, wcale 
mnie ponownie nie zobaczywszy”. 
„Portret Gertrudy Stein” zwiastował 
nadejście nowego kierunku w sztuce 
Picassa, który przestał w tym czasie 
korzystać z modeli, zafascynowany 
prymitywną sztuką staroiberyjską 
i afrykańską. Synteza i ekspresja ma- 
sek oraz posążków z tych kręgów kul- 
turowych stała się dla niego inspira- 
cją, która — obok wpływu malarstwa 
Paula Cćzanne'a — doprowadziła do 
rewolucji kubistycznej. 


f O „Portrecie Gertrudy Stein” Picasso 
powiedział: „Wszyscy mówią, że jest nie- 
podobna, ale to nie ma znaczenia — będzie 
kiedyś podobna”. Gertruda Stein stwierdzi- 
ła zaś: „To jestem ja i to jest jedyna podobi- 
zna, która jest zawsze mną” 


Kubizm 


Już w obrazach malowanych latem 1906 ro- 
ku w Gosol, w Hiszpanii, Picasso próbował de- 
formacji brył, zmierzając w stronę dekonstruk- 
cji przedstawionej rzeczywistości. 

Dopiero jednak „Panny z Awinionu”, nama- 
lowane w 1907 roku, stały się obrazem tak do- 
głębnej destrukcji, że wywołały wstrząs nawet 


w artystycznym otoczeniu Picassa. Schematyzm 
przedstawienia pięciu prostytutek nawiązuje tu- 
taj do rzeźby prymitywnej i swoją barbarzyńską 
brutalnością zaprzecza klasycznym zasadom 
przedstawiania figuratywnego. Twarze, przypo- 
minające murzyńskie maski, ukazane są zara- 
zem en face i z profilu, a całe postacie poddane 
zostały płaskiej geometryzacji. 

„Panny z Awinionu” stanowiły etap poszu- 
kiwań, jednak nie były jeszcze obrazem kubi- 
stycznym. Obrazy takie pojawiły się w ma- 
larstwie Picassa dopiero na przełomie 1908 
i 1909 roku jako rozwinięcie doświadczeń 
Paula Cćzanne'a, którego wielka retrospek- 
tywna wystawa miała miejsce w Salonie Je- 
siennym 1907 roku, rok po śmierci malarza. 
Cćzanne twierdził m.in., że wszystkie kształ- 
ty istniejące w naturze można sprowadzić do 
form walca, kuli i stożka. 

W martwych naturach, malowanych latem 
i jesienią 1908 roku, złożonych przeważnie 
z prostych przedmiotów: karafki, glinianej 
czarki czy kieliszka, Picasso — idąc drogą wyty- 
czoną przez Cćzanne'a — analizuje stosunki 
przestrzenne między przedmiotami oraz ich 
bryły, likwiduje do minimum widoczne kontu- 
ry, zostawiając je tylko tam, gdzie służą defini- 
cji przedmiotu. 

Również w pejzażach malowanych latem 
1908 roku w La Rue des Bois uwidacznia się 
dążenie do syntetycznego ujmowania zacho- 
dzących na siebie rytmów. W poszukiwaniu ku- 
bistycznej formy obrazu pomógł także kraj- 
obraz Hiszpanii. Fernanda Olivier po podróży 
do Horta de Ebro, stwierdziła: „Hiszpańskie 
wioski są tak samo kubistyczne jak te obrazy”. 

Twórczość Picassa od 1908 do około 1920 ro- 
ku dzielona jest na dwie fazy: kubizm anali- 
tyczny i kubizm syntetyczny. Do najwybitniej- 
szych dzieł z okresu kubistycznego należą: 


% „Trzej muzykanci” to przykład późnej 
fazy kubizmu syntetycznego w twórczości 
Picassa. Łatwo zauważyć precyzyjną kom- 
pozycję płaszczyzn koloru, budujących wy- 
razistą charakterystykę postaci 


„Zbiornik wodny w Horta de Ebro” (1909), 
„Portret Ambroise Vollarda” (1909/1910), 
„Mandolinistka” (1910) oraz — dzieło właści- 
wie już postkubistyczne — „Trzej muzykanci” 
(1921), kiedy Picasso przeżywał równolegle fa- 
scynację kulturą antyku, co zaowocowało dzie- 


m» „Autoportret” Picassa namalowany 
w 1907 r., naznaczony jest już kubistycznym 
ujęciem twarzy artysty 


łami zdecydowanie odmiennymi od kubistycz- 
nych. Przenikanie się pozostałości okresów po- 
przednich jest zresztą znamienne dla twórczo- 
ści Picassa po 1920 roku. 


„Okres klasyczny” 


Podróż do Włoch w roku 1917 przyniosła 
istotne zmiany w twórczości Picassa. Po rewolu- 
cji kubistycznej, która była zdecydowanym ze- 
rwaniem z europejską tradycją przedstawiania 
naturalistycznego, artysta zaskoczył powrotem 
do tradycji antycznej kultury śródziemnomor- 
skiej oraz inspiracją malarstwem francuskiego 
artysty przełomu XVIII i XIX wieku Jeana Au- 
guste'a Dominique'a Ingres'a. 

„Okres klasyczny” Picassa obej- 
muje lata 1918-1924. Zapoczątko- 
wany został już we wczesnych por- 
tretach pierwszej żony Picassa, Ol- 
gi, pt. „Portret pani Picasso” (1918) 
i „Portret Olgi z wachlarzem” 
(1919), a najpełniejszy wyraz uzy- 
skał w takich dziełach jak: „Dwie 
nagie kobiety z draperią” (1920) 
oraz „Trzy kobiety przy studni” 
(1921), w których artysta posługuje 
się kształtami dążącymi do trójwy- 
miarowości, a przy tym ciężkimi, 
jakby toczonymi. Kompozycje te 
cechuje także precyzyjne wystudio- 
wanie wzajemnych relacji przedsta- 
wionych postaci. Z tego czasu po- 
chodzą również dzieła zdecydowa- 
nie kubizujące, m.in. „Arlekin z gi- 
tarą” (1919) czy rysunki, oparte na konturowym 
obrysie („Portret Manuela de Falli” 1920), 
niekiedy pełne wdzięku i czułości (,„Mat- 
ka i dziecko” 1922). 

Picasso przejawiał też zainteresowa- 
nie innymi formami plastycznymi. Zapo- 
czątkowana jeszcze w 1916 roku współ- 
praca z Siergiejem P. Diagilewem — dy- 
rektorem awangardowego zespołu Les 
Ballets Russes, przyniosła już w roku 
1917 premierę baletu „Parady” francu- 
skiego pisarza i reżysera Jeana Cocteau 


1. Pełne okrucieństwa „Ukrzyżowanie” świad- 
czy o wewnętrznym rozdarciu artysty 


z dekoracjami i kostiumami według projektów 
Picassa. Dwa lata później artysta zaprojektował 
również scenografię do baletu „Trójgraniasty ka- 
pelusz”, z muzyką hiszpańskiego kompozytora 
przełomu XIX i XX wieku Manuela de Falli. 


Lata trzydzieste XX w. i II wojna światowa 


W latach trzydziestych XX wieku nasiliła 
się ekspresja obrazów Picassa, znajdująca wy- 
raz w intensywnych zestawieniach kolorystycz- 
nych oraz deformacjach. Podkreślane są rów- 
nież związki Picassa z surrealizmem, mimo że 
on sam odżegnywał się od takiego przyporząd- 
kowania jego twórczości z tego okresu. Nie- 
które prace, m.in. „Ukrzyżowanie” (1930), „Wal- 
ka byków” (1934), mogą świadczyć o takich 
wpływach. Inspiracje te były zresztą dwustron- 
ne — na surrealistów oddziaływały takie dzieła 
Picassa jak „Kobieta w koszuli” (1913), gdzie 
płaskie piersi kobiety przybite są namalowany- 
mi gwoździami. 

Ekspresyjne deformacje, połączone z bogatą 
i mocną kolorystyką, powtarzają się w licznych 
portretach towarzyszek życia Picassa: Marie Thć- 


e W pejzażu hiszpańskim, m.in. w „Pejza- 
żu z Horta de Ebro” (1909), dostrzegł Picas- 
so formy kubiczne 


©». „Masakra w Korei” nawiązuje swo- 
ją kompozycją do „Rozstrzelania po- 
wstańców madryckich” Francisca de 
Goi y Lucientes 


rćse Walter i Dory Maar, oraz w „.por- 
tretach” zwierząt — przykładem może 
być kogut z 1939 roku. 

Zdolność wydobycia malarskiej i głę- 
boko ludzkiej ekspresji okazała się dla ar- 
tysty narzędziem, które posłużyło po- 
wstaniu jednego z najgłośniejszych dzieł 
malarstwa XX wieku — obrazu „Guerni- 
ca” (1937), namalowanego pod wpły- 
wem wydarzeń wojny domowej w Hi- 
szpanii. Wiadomość o zbombardowaniu 
baskijskiego miasta Guernica spowodo- 
wała, że właśnie ten temat został podjęty 
przez Picassa jako realizacja zamówienia I 
rządu republikańskiego do pawilonu hiszpańskiego 
na Wystawie Światowej w Paryżu. 

Obraz, w którym byk symbolizuje brutal- 
ność wojny, a postać konia jest znakiem cier- 
piącej ludności Hiszpanii, przejmuje głęboko 
ukazaniem okrucieństwa wojny. Ponoć kiedy 
w czasie II wojny światowej pracownię Picassa 
odwiedzili niemieccy żołnierze, a jeden z nich, 
pokazując malarzowi reprodukcję „Guerniki”, 
zapytał: „Czy to pańskie dzieło?”, Picasso od- 
powiedział: „Nie, panów”. 

W latach czterdziestych Picasso namalował 
m.in. cykl „Kobiet płaczących”, gdzie śmiałe de- 
formacje służą oddaniu bolesnych przeżyć. Także 
z czasów wojny, z roku 1944, pochodzi rzeźba Pi- 
cassa „Człowiek z jagnięciem” — wyraz tęsknoty 
do Świata arkadyjskiego, napełnionego pokojem 
i wolnego od panoszącego się wszędzie zła. 


Antibes 


Po II wojnie światowej Picasso zamieszkał 
na południu Francji, na wybrzeżu Morza Śród- 


fr Deformacja, m.in. w obrazie „Płacząca ko- 
bieta” (1937), często stanowiła dla Picassa 
środek służący oddaniu ludzkiego cierpienia 


ziemnego, w miejscowości Antibes. W pobli- 
skim Vallauris miał pracownię ceramiki. Cha- 
rakterystyczne dla tego okresu są obrazy prze- 
pełnione światłem, atmosferą radości i pokoju. 
Częste stały się motywy morza i śródziemno- 


morskiej przyrody. Z lat powojennych pocho- 
dzą jednak także takie obrazy, jak: „Masakra 
w Korei” (1951) oraz „Wojna” i „Pokój” (oba 
1952) , świadczące o zaangażowaniu politycz- 
nym Picassa, czego wyrazem miało być rów- 
nież jego wstąpienie w 1948 roku do Komuni- 
stycznej Partii Francji (wystąpił z niej w 1953 r.). 
Obraz „Masakra w Korei” zamówiła właśnie 
partia komunistyczna po wybuchu wojny kore- 
ańskiej, jednak dzieło zostało odrzucone przez 
zleceniodawcę jako zbyt pacyfistyczne. 

W sztuce Picassa obecne są w tym czasie ele- 
menty formalne z jego okresów poprzednich, po- 
jawia się także świat dziecię- 
cy — portrety dzieci („Paloma 
pod choinką” 1953) oraz te- 
maty mitologiczne: królestwo 
nimf, centaurów, muzykują- 
cych faunów. 

W 1948 roku Pablo Picas- 
so odwiedził Polskę jako 
uczestnik I Światowego Kon- 
gresu Obrońców Pokoju, który 
odbył się we Wrocławiu. Arty- 
sta jest autorem słynnego go- 
łębia z plakatu Kongresu. Ar- 
tystycznymi pamiątkami tej 
podróży pozostały m.in. ry- 
sunki: „Dziewczyna polska”, 
portret rosyjskiego pisarza Ilji 
G. Erenburga, Syrenka nary- 
sowana w albumie rodzinnym 
ówczesnego prezydenta Warszawy Stanisława 
Tołwińskiego (druga Syrenka, narysowana przez 
Picassa na ścianie świeżo wybudowanego mie- 
szkania na Kole w Warszawie, została później za- 
malowana przez pracujących robotników). Po po- 
wrocie do Francji Picasso namalował „Portret sy- 
na Claude'a w polskim ubraniu” (1948). 


Cannes i Maugins 


W roku 1955 Picasso przeniósł się z nową 
towarzyszką życia, Jacqueline Roque, do Can- 
nes. Po ślubie w 1961 roku zamieszkali w Mau- 
gins, niedaleko Cannes, gdzie Picasso pozostał 
aż do Śmierci, to znaczy do 8 kwietnia 1973 ro- 
ku, gdy miał już prawie 92 lata. 

Twórczo pracował aż do ostatnich dni, 
głównie rozwijając tendencje, które zarysowały 
się w poprzednich okresach jego artystycznej 
działalności. Wykonywał w tym czasie także 


liczne wariacje na tematy zaczerpnięte z dzieł 
dawnych mistrzów: Diega Velazqueza — cykl 
około 50 obrazów olejnych według „Panien 
dworskich” (1656), tworzony w 1957 roku, oraz 
obrazy inspirowane „Kobietami algierskimi” 
(1834) Eugćne'a Delacroix, namalowane przez 
Picassa w 1955 roku. 

W latach sześćdziesiątych artysta posługiwał 
się najczęściej formami prostymi, podkreślając 
w portretach ostrość rysów, wyrazistość charak- 
terów i pozostawiając szkicowe zarysy postaci. 
Stale obecne są w jego twórczości entuzjazm, 
dynamika i żywiołowość, a pozorna prostota 


4. Picasso, zachwycony arcydziełem hiszpań- 
skiego baroku „Panny dworskie” Diega Velaz- 
queza, namalował cykl własnych wariacji na 
temat zaczerpnięty z tego obrazu 


niektórych dzieł to wynik długich lat intensyw- 
nej pracy. 

Pablo Picasso pozostał jednym z najwięk- 
szych inspiratorów wielkiej rewolucji artystycz- 
nej na początku XX wieku, zmierzającej do cał- 
kowitego zerwania z biernym naśladownictwem 
natury. Zawsze dążył przy tym do wyrażenia własnej 
indywidualności w sztuce. W 1933 roku wyznał: 
„Nie mieliśmy zamiaru robienia kubizmu, a tylko 
chcieliśmy wyrazić to, co w nas tkwiło”. W jed- 
nym z wywiadów stwierdził: „W malarstwie fa- 
scynuje mnie ruch, dramatyczny ruch od jednego 
wysiłku do drugiego, nawet jeśli te wysiłki nie 
doprowadzą do zamierzonego celu. [...] Mam 
niewiele czasu, a tyle do powiedzenia”. 


oniec wieku XIX i początek XX to cza- 
k sy rewolucji technicznej — gwałtowne- 
go rozwoju przemysłu i transportu. 
Rozbudowywała się sieć kolei, skonstruowany 
został samochód i samolot. Powstało szereg 
wynalazków, takich jak elektryczność, telefon 
i film. Świat dynamizował się i przekształcał 
w tempie dotychczas nie spotykanym. Pojawił 
się kult nauki i techniki, pełne optymizmu prze- 
konanie o ogromnych możliwościach człowie- 
ka oraz idealistyczna wiara w rozwój ludzkości 
i jej wspaniałą przyszłość. Tendencje te znalaz- 
ły oddźwięk także w sztuce, która składając 
hołd postępowi technicznemu, zapragnęła wy- 
razić ducha nowych czasów. Termin „„futuryzm”, 
pochodzący od łacińskiego słowa fiturus — „przy- 
szły”, miał wskazywać, że uczestnicy tego ru- 
chu kierują myśli ku przyszłości, odrzucając 
wszelkie relikty przeszłości jako balast hamują- 
cy rozwój. Źródłem ich inspiracji była nowo- 
czesna cywilizacja początku naszego stulecia. 


Manifest buntu 


Futuryzm narodził się we Włoszech jako 
awangardowy i antytradycyjny kierunek lite- 


4 W malarstwie futurystycznym związek obrazu z rzeczy- 
wistością stopniowo ulegał zatarciu. „Pędzący samochód i świat- 
ło” (1913) Giacoma Bali stał się abstrakcyjnym układem dy- 
namicznych linii i rytmów 


Futuryzm 


„To z Włoch rzucamy w świat ten nasz manifest gwałtowności niszczyciel- 
skiej i podpalającej, którym ustanawiamy dziś Futuryzm, ponieważ chcemy 
uwolnić ten kraj od śmierdzącej gangreny profesorów, archeologów [...] i an- 
tykwariuszy”. Słowa te, pochodzące z „Manifestu futurystycznego” ogłoszo- 
nego w 1909 roku przez włoskiego poetę Filippo Tommaso Marinettiego, 


zainicjowały powstanie nowego burzycielskiego ruchu artystycznego zwa- 


nego futuryzmem. 


€ W 1911 roku Carlo 
Carra sportretował ini- 
cjatora i teoretyka futu- 
ryzmu — Filippo Tomma- 
so Marinettiego 


racki, nacechowany bez- 
kompromisowością w gło- 
szeniu rewolucji artystycz- 
nej. Gwałtowny atak futu- 
rystów na tradycję, muzea 
i antyk był historycznie 
i psychologicznie zrozu- 
miały. Włochy już od paru 
stuleci nie liczyły się w sztu- 
ce. Dominującą pozycję stra- 
ciły w końcu XVII wieku 
na rzecz Francji. Niekwe- 
stionowaną stolicą arty- 
styczną świata nie był już 
Rzym, lecz Paryż. Na po- 
czątku wieku XX Włochy 
mogły świecić jedynie bla- 
skiem dawnej chwały ni- 
czym gigantyczne, wymar- 
łe Pompeje. W takiej sytua- 
cji młodzi artyści postano- 
wili przezwyciężyć ma- 
razm, stworzyć nowe war- 
tości, wyjść z cienia historii. 
Filippo Tommaso Marinetti — główny teore- 
tyk i propagator ruchu — w ogłoszonym w pa- 
ryskim dzienniku „Le Figaro” „Manifeście fu- 
turystycznym” wzywał do buntu i zerwania 
z przeszłością: „Zbyt długo były już Włochy 
targowiskiem tandeciarzy. Chcemy uwolnić je 
od niezliczonych muzeów, które 
pokrywają ten kraj niezliczony- 
mi cmentarzyskami. [...] Podzi- 
wiać stary obraz to znaczy wle- 
wać naszą wrażliwość do urny 
grobowej, zamiast skierować ją 
w dal w gwałtownym wytrysku 
twórczości i działania. [...] Nie 
należy oglądać się za siebie, je- 
żeli chce się budować nową 
sztukę w nowych czasach”. 
Marinetti nawoływał do anar- 
chicznego niszczenia skostnia- 
łych instytucji kulturalnych: 
„Niechże więc nadejdą radośni 
podpalacze [...]. Nuże! Kładź- 
cie ogień pod szafy bibliotecz- 
ne! Zmieńcie bieg kanałów, 
aby zatopić muzea! Chwytajcie 
za kilofy, za siekiery, za młoty 
i burzcie, burzcie bez litości 
szacowne miasta! ”. Gloryfiko- 


==Ń W apo 2 = 


4 Giacomo Balla, stosując technikę pointylistyczną, przedstawił 
„Biegnącą dziewczynkę na balkonie” (1912) jakby w zwolnionym, 
filmowym zapisie kolejnych faz ruchu 


wał młodość, siłę, zniszczenie i wojnę, w czym 
wyczuwało się akcenty nacjonalistyczne i pre- 
faszystowskie wizje nietzscheańskiego nad- 
człowieka: „My chcemy sławić agresywny 
ruch, [...] wojnę — jedyną higienę świata — mi- 
litaryzm, patriotyzm, gest niszczycielski anar- 
chistów, piękne idee, za które się umiera”. Jed- 
nocześnie wyrażał zachwyt nad cywilizacją 
przemysłową, zafascynowanie maszyną i tech- 
niką: „Oświadczamy, że wspaniałość świata 
wzbogaciła się o nowe piękno: piękno szybko- 
ści! Samochód wyścigowy ze swoim pudłem 
zdobnym w wielkie rury podobne do wężów 
o ognistym oddechu... ryczący samochód, 
który zdaje się pędzić po taśmie karabinu ma- 
szynowego, jest piękniejszy od »Nike z Samo- 
traki«”. Zapowiadał, że futuryści będą opiewać 


1909 — „Manifest futurystyczny” Filippa 
Tommasa Marinettiego daje początek futu- 
ryzmowi 

1910 — „Manifest malarzy futurystów” 
1911 — pierwsza wystawa futurystów 
w Mediolanie 

1912 — wystawa futurystów w Paryżu 
1914 — wybuch I wojny światowej kończy 
najświetniejszy okres futuryzmu 

ok. 1919 — koniec futuryzmu 


©. „Dynamizm tancerki” (1912) Gina Seve- 
riniego jest futurystyczną wersją jednego 
z ulubionych tematów impresjonistów — tan- 
cerki w ruchu. W przeciwieństwie do np. Ed- 
gara Degasa, który ukazywał jeden wybrany 
moment ruchu, Severini odtworzył kilka ko- 
lejnych jego faz 


lokomotywy galopujące po szynach niczym 
stalowe rumaki, loty aeroplanów i fabryki dy- 
miące aż do chmur. Będą sławić tłumy wstrzą- 
sane pracą i buntem, przypływy rewolucji 
w nowoczesnych miastach. W 1910 roku do 
futurystycznego ruchu poetów dołączyli mło- 
dzi włoscy malarze: Umberto Boccioni, Carlo 
Carra, Gino Severini, Giacomo Balla i Luigi 
Russolo, publikując w Mediolanie „Manifest 
malarzy futurystów ” oraz „Manifest technicz- 
ny”, wzywające do zrewolucjonizowania 
sztuk plastycznych. Odrzucili oni całą dotych- 
czasową tradycję artystyczną, na której opie- 
rała się oficjalna, skostniała sztuka. Pragnęli 
uwolnić malarstwo i rzeźbę od ciążącego na 
nich grecko-rzymskiego ideału piękna szcze- 
gólnie żywego we Włoszech — ojczyźnie rene- 
sansu. Domagali się zniszczenia kultu prze- 
szłości oraz pojęć estetycznych, takich jak 
„harmonia” i „dobry smak”. Nawoływali do bun- 
tu „przeciwko fanatycznemu i snobistycznemu 
kultowi antyku”, który hamował we Włoszech 
rozwój sztuki, zmuszając do biernego naśla- 
downictwa mistrzów minionych epok. Wystę- 
powali przeciw akademizmowi, tradycyjnym 
tematom, formom i barwom, broniąc całkowi- 
tej wolności twórczej, wysławiając oryginal- 
ność i nowatorstwo, Atakowali krytykę, która 
niszczyła wszelkie próby niezależnego myśle- 
nia. Lubili wywoływać skandale artystyczne. 
Nie wahali się przy tym używać obelżywych 
epitetów, nazywając archeologów „nekrofila- 
mi”, pracowników akademii „zapijaczonymi 
nieukami”, a krytyków „usłużnymi sutenera- 
mi”, którzy „skazują sztukę włoską na hańbę 
prostytucji”. 


Malarze futuryści uznali, że źródłem inspi- 
racji sztuki powinna być nowoczesna, mecha- 
niczna cywilizacja początku XX wieku ze swy- 
mi fascynującymi osiągnięciami technicznymi. 
Artyści powinni czerpać natchnienie z cudów 


© Przełożenie na ję- 
zyk plastyki istoty ru- 
chu było jednym z naj- 
ważniejszych zagad- 
nień malarstwa fu- 
turystycznego. W „Dy- 
namizmie psa na smy- 
czy” (1912) Giacomo 
Balla zastosował naj- 
prostszy sposób — mul- 
tiplikację kończyn 
zwierzęcia 


współczesnego Świata 
— żelaznej sieci szyb- 
kiej kolei, która oplata 
Ziemię, z transatlanty- 
ków przemierzających 
oceany i samolotów, 
które prują niebo, z wal- 
ki o podbój nieznane- 
go. Dawnej sztuce futuryści przeciwstawili 
sztukę przyszłości, zdolną oddać dynamizm 
współczesnego życia, jego tempo i rytm. Głosi- 
li kult szybkości, pędu, maszyny, heroizowali 
gorączkowy zgiełk wielkiego miasta. Entuzja- 


styczny i idealistyczny program futurystów upa- 
trywał w urbanizacji i mechanizacji przyszłego 
szczęścia ludzkości. 


Teoria i praktyka malarstwa 


Tematem większości obrazów futurystycz- 
nych były wszelkie formy ruchu zarówno kon- 
kretnego (ruch człowieka, pędzącego konia, sa- 
mochodu), jak i abstrakcyjnego. Futuryści dążyli 
do wyeliminowania tradycyjnego sposobu jego 
ukazywania, przekazania towarzyszącego mu 
dynamizmu i szybkości, a w końcu oddania czy- 
stej kinetyczności. 

Malarstwo futurystyczne, w przeciwieństwie 
do impresjonistycznego analizującego jedną ulot- 
ną chwilę, pragnęło dać syntezę wszystkich mo- 
mentów i zmian, jakie następują w określonym 
czasie i przestrzeni. Miało pokazywać przejście 
z jednego stanu do drugiego, równoczesność 
zdarzeń, przeszłość i teraźniejszość — tzw. sy- 
multanizm. U futurystów po raz pierwszy poja- 
wiła się próba oddania w malarstwie czwartego 
wymiaru — czasu. W rezultacie kolejne fazy ru- 
chu studiowanego obiektu występowały w obra- 
zach równocześnie, tak jakby nałożone zostały 
na siebie kolejne kadry filmu. Niewątpliwy wpływ 


na myśl o malarskim uchwyceniu istoty ruchu 
i piękna szybkości miał rozwój kinematografii 
oraz poprzedzające jej powstanie eksperymen- 
talne fotografie francuskiego fizjologa Etien- 
ne'a Jules'a Mareya. Studiując w końcu XIX wie- 
ku to zagadnienie, umieszczał na jednym zdję- 
ciu nakładające się na siebie poszczególne fazy 
ruchu idącego człowieka lub zwierzęcia. Futu- 
ryści, znając wyniki eksperymentów Mareya, 
zdawali sobie sprawę z nieuniknionych defor- 
macji, jakim ulegają poruszające się przedmio- 
ty: „Wszystko się rusza, wszystko biegnie, wszyst- 
ko się obraca gwałtownie. Żaden kształt nie trwa 
przed nami ustalony, lecz ukazuje się i znika 
bezustannie. Wskutek tego, że siatkówka (oka) 
zatrzymuje obraz, wszystkie rzeczy w ruchu mno- 
żą się, odkształcają i w przestrzeni, którą prze- 
biegają, tworzą ciągi wibracji. Tak więc koń w bie- 
gu ma nie cztery nogi, lecz dwadzieścia; a ru- 
chy ich są trójkątne”. 

Obraz futurystyczny prócz pokazywania 
równoczesności wielu momentów zachodzą- 
cych w otaczającej rzeczywistości miał ukazy- 
wać również emocje i stany duszy artysty 
w chwili tworzenia. Obraz musiał być syntezą 
tego, co człowiek sobie przypomina, oraz tego, 
co widzi, rzeczy bliskich i dalekich, przedmio- 
tów widzianych aktualnie i wywoływanych 
przez nie wspomnień. Nowe malarstwo nie mog- 
ło mieć nic wspólnego z tradycyjnym sposo- 
bem przedstawiania natury, odtwarzającym 
w pierwszej kolejności wygląd zewnętrzny 


fr W „Elastyczności” (1912) Umberto Boccioni rozbił postać pę- 
dzącego konia i jeźdźca na fragmenty, dzięki czemu uzyskał dyna- 
miczną wibrację przestrzeni i wrażenie ruchu 


m „Kobieta i balkon” (1912) Carla Carry jest przykładem ol- 
brzymiego wpływu kubizmu na futuryzm. W obrazie występuje 
bardzo wyraźne zjawisko przenikania i scalania się przedmiotów 


pierwszoplanowych z tłem 


© Giacomo Balla w kompozycji „Merkury 
przechodzący przed słońcem” (1914) wy- 
tworzył efekt dynamizmu, przecinając formy 
koliste i spiralne ostrymi trójkątami i klinami 


obiektów. Portret, aby był dziełem sztuki, nie 
powinien odzwierciedlać modela, a pejzaż, 
który ma powstać, znajduje się przede wszyst- 
kim w duszy malarza. „Aby namalować przed- 
miot, nie trzeba go wytwarzać, trzeba wytwo- 
rzyć jego atmosferę”. 

Futuryści, szukając środków do malarskiej 
realizacji założeń teoretycznych, zapożyczyli 
wiele cech formalnych od neoimpresjonizmu 
i kubizmu. Od neoimpresjonistów przejęli ma- 
lowanie czystymi barwami nie mieszanymi na 
palecie, a niektórzy (zwłaszcza Severini) poin- 
tylistyczną metodę malowania. Technika ta po- 
legała na budowaniu obrazu z jednakowej wiel- 
kości plamek czystego koloru kładzionych 
obok siebie. Z kubizmu fazy analitycznej wzię- 
li pryzmatyczne i geometryczne formy, które 
umożliwiały naładowanie kompozycji dynami- 
zmem i energią oraz stworzenie nowej, futury- 
stycznej przestrzeni. 

Ruch próbowano odtwarzać w różny sposób. 
Ukazywano go, pomnażając pewne fragmenty 
poruszającej się postaci lub nakładając na sie- 
bie kolejne fazy ruchu. Balla, malując „Dyna- 
mizm psa na smyczy” (1912), obdarzył biegną- 
cego obok swej pani psa kilkunastoma łapami 
i ogonami. Severini w „Dynamizmie tancerki” 
(1912) ruch postaci starał się 
odtworzyć jako sumę róż- 
nych jego momentów przez 
zwielokrotnienie nóg, rąk 
i głowy, pojawiających się 
i znikających, jakby migają- 
cych przed oczami. Podob- 
nie czynił Boccioni w „Ela- 
styczności” (1912) — synte- 
zie ruchu galopującego ko- 
nia. Russolo w obrazie „Dy- 
namizm automobilu” (1911) 
usiłował oddać pęd samo- 
chodu, wpisując jego frag- 
menty w coraz ostrzejsze ką- 
ty skierowane w kierunku 
jazdy. Futuryści wywoływa- 
li wrażenie ruchu przez od- 


powiednie zrytmizowanie linii bądź rozedrgany 
układ zgeometryzowanych plam czystego kolo- 
ru. Spokojnym liniom poziomym i pionowym 
przeciwstawiali dynamiczne linie skośne, ką- 
tom prostym — ostre, powierzchniom płaskim — 
zygzakowate i faliste. Kontrastowali przedmio- 
ty realistyczne z ekspresyjnymi formami ab- 
strakcyjnymi. W późniejszym okresie zamiast 
przemieszczających się przedmiotów ukazywa- 
li samą ekspresję ruchu. Dążenie do uchwyce- 
nia dynamizmu rzeczywistości przez rytmicz- 
nie powtarzające się, zgeometryzowane formy 
prowadziło do tak daleko idącej deformacji 
przedmiotów, że obrazy traciły związek z rze- 
czywistością, przekształcając się w kompozy- 
cje całkowicie abstrakcyjne (Giacomo Balla, 
„Abstrakcyjna szybkość”, 1913). 

Futuryści, podobnie jak kubiści, zerwali 
z klasycznymi zasadami perspektywy zbież- 
nej i tradycyjnym pojęciem przestrzeni. Głów- 
ny obiekt kompozycji przenikał się z innymi, 
mniej ważnymi oraz z tłem. Poszczególne 
elementy, na które przedmioty zostały rozbi- 
te, zachodziły na siebie, splatały się w całość 
nie do rozgraniczenia. W obrazie Carry „Ko- 
bieta i balkon” (1912) trudno odczytać, co 
jest fragmentem ciała ludzkiego, a co materią 
innych przedmiotów, co znajduje się bliżej, 
a co dalej. Idea przenikania i przecinania się 
planów rzeczywistości wynikała 
ze współczesnych osiągnięć na- 
ukowych. W kontekście odkrycia 
promieni rentgenowskich futuryści 
twierdzili, że przestrzeń już nie ist- 
nieje i wszystko nawzajem się prze- 
nika: „„Nasze ciała wnikają w tapcza- 
ny, na których siedzimy, a tapcza- 
ny wnikają w nas”. Poglądy te przy- 
niosły realizacje malarskie bardzo 
podobne do kubistycznych. Wiele 
prac Boccioniego i Carry do złu- 
dzenia przypominało obrazy kubistów. 
Mimo bezsprzecznych inspiracji 
tym kierunkiem futuryści protesto- 
wali przeciw łączeniu ich z kubi- 
stami. Zarzucali im, że chociaż uka- 
zują przedmioty symultanicznie ze 
wszystkich stron, to zachowują ich 
statyczność w przestrzeni, malując 
je w bezruchu jak tradycyjne ma- 


m Najsłynniejszą rzeźbą futurystyczną jest 
wykonana przez Umberta Boccioniego figu- 
ra z brązu pt. „Jedyne kształty ciągłości 

w przestrzeni” (1913) 


larstwo. W istocie różnica między kubizmem 
a futuryzmem jest taka, jak między trójwy- 
miarową fotografią a filmem. 


Rzeźba i architektura 


Jedynym twórcą i teoretykiem rzeźby fu- 
turystycznej był Umberto Boccioni. W swo- 
ich kompozycjach przeciwstawił się akade- 
mickiej wierności naturze i tradycji histo- 
rycznej. Uznając całą dotychczasową 
rzeźbę za statyczną, szukał form, 
które ukazałyby dynamizm, struktu- 
rę działania ciał i sił w ich wnętrzu. 
Jednocześnie wzbogacał rzeźby 
dużym ładunkiem emocjonal- 
nym. Podjął próbę przeniesienia 
do rzeźby symultanicznego ukaza- 
nia ruchu, podobnie jak to czyniło 
malarstwo. Usiłował znaleźć formę, 
która zdolna będzie wyrazić „ciągłość 
ciała w przestrzeni” w określonym 
czasie. W tym celu poszczególne 
fragmenty postaci zwielokrot- 
niał, geometryzował i defor- 
mował, dynamizując kompo- 
zycję. Postulował także uka- 
zywanie jedności przedmiotu 
z otaczającą go przestrzenią. 
Ideę tę zilustrował w kroczą- 
cej postaci, do której doczepione były frag- 
menty krzesła i stołu, oraz w głowie przeni- 
kającej się z oknem. 

W architekturze futuryzm wyraził się 
w wizjonerskich projektach miast przyszło- 
ści Antonia Sant'Elii, uważanego za jednego 
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z najwybitniejszych teorety- 
ków nowoczesnej, funkcjona- 
listycznej urbanistyki począt- 
ku XX wieku. Jego projekty 
ukazywały proste, funkcjo- 
nalne, pozbawione wszel- 
kich ozdób wieżowce 
z betonu, stali i szkła. 

Szyby wind i klatki 
schodowe wyekspono- 
wane były na zewnątrz 
budynków. Kilkupozio- 
mowe bezkolizyjne ulice 
przeznaczone do szyb- 
kiej komunikacji 
przecinały się z po- 
mostami dla pie- 
szych. Sant'Elia 
uważał, że mia- 


sto należy wznosić na wzór „gigantycznej stocz- 
ni pełnej zgiełku i ruchu”, a domy futury- 
styczne powinny być „podobne do ogromnej 
maszyny”. Zieleń jako nienowoczesna została 
wyeliminowana. Sant'Elia zginął w czasie 
I wojny światowej i jego projekty nigdy nie 
zostały zrealizowane. Inspirowały jednak 


© Projekty wieżowców Sant'Elii z lat 1912— 
1914 znacznie wyprzedzały pomysły ówczes- 
nych architektów. Niektóre z nich przypomi- 
nają budynki wznoszone współcześnie 


awangardowych urbanistów lat międzywojen- 
nych (np. Le Corbusiera), którzy radykalnie 
zmienili koncepcje funkcjonowania miast. 
Futuryzm, chociaż był przede wszystkim 
ruchem włoskim, odegrał ogromną rolę w roz- 
woju sztuki XX wieku. Oddziałał na inne 
kierunki nie tylko przez artystyczne realiza- 
cje, lecz także przez głoszone teorie i hasła. 
Swą buntowniczą postawą, bezwzględnym odrzu- 
ceniem tradycji i prowokacyjnymi hasłami 
zainspirował dadaizm i surrealizm. Wywarł 
wpływ na zachodnią sztukę abstrakcyjną 
oraz niezwykle silną awangardę rosyjską, 
przyczyniając się do narodzin konstruktywi- 
zmu i kubofuturyzmu. W Polsce oddziałał na 
formistów. Idee futurystyczne w znaczący 
sposób wpłynęły także na sztukę filmową 
(np. szybki montaż ujęć). Agresywność i stech- 
nicyzowanie świata, jakie proponowali arty- 
ści, spowodowały, że futuryzm niekiedy po- 
strzegany jest jako ruch antyhumanistyczny, 
nie liczący się z jednostką ludzką. Niewątpli- 
wie z jego kultu siły i skrajnej postawy Ma- 
rinettiego wiele przejął włoski faszyzm, 
a z entuzjastycznej fascynacji industrializa- 
cją i ttumem — rodzący się w Rosji komu- 
nizm. Okres najbardziej ożywionej działal- 
ności futuryzmu skończył się w czasie I woj- 


0 Wpływ futuryzmu na sztukę polską za- 
znaczył się w twórczości formistów (1917— 
1923). Najwyraźniej widać to w obrazie Le- 
ona Chwistka „Szermierka” (1920) 


ny Światowej, kiedy grupa się rozpadła. 
Większość artystów odeszła od tego kierun- 
ku, zajmując się w latach dwudziestych 
i trzydziestych sztuką bardziej statyczną, ab- 
strakcyjną, a nawet klasycyzującą. Dziś, kiedy 
entuzjazm dla cywilizacji techniczno-prze- 
mysłowej znacznie zmalał w wyniku groźby 
zniszczenia środowiska naturalnego, manife- 
sty futurystów wzbudzają uśmiech swą naiw- 
nością. Są jednak dobrym świadectwem in- 
tencji wspólnych dla wielu awangardowych 
kierunków sztuki 1. połowy XX wieku. 


Abstrakcjonizm 


W drugim dziesięcioleciu XX wieku w wielu ośrodkach artystycznych Eu- 
ropy, często niezależnie od siebie, wykrystalizował się nowy kierunek arty- 
styczny — abstrakcjonizm. Tradycyjna koncepcja obrazu jako „okna na na- 
turę” przestała istnieć. Zastąpiła ją artystyczna kreacja złożona z czystych 
form rządzących się własnymi prawami. 


bstrakcjonizm, nazywany również sztu- 
A ką bezprzedmiotową, nieprzedstawiają- 
cą i niefiguratywną, narodził się z po- 
trzeby nowej formy przekazu artystycznego. Po 
wynalezieniu fotografii wierne odzwierciedla- 
nie w sztuce rzeczywistości stawało się coraz 
bardziej anachroniczne. Dążono do opracowa- 
nia środków wyrazu artystycznego odpowiada- 
jących nowym czasom i współczesnej cywiliza- 
cji. W konsekwencji powstała sztuka, której ce- 
lem nie było naśladowanie natury, lecz tworze- 
nie autonomicznej rzeczywistości. 
Wykształciły się dwa podstawowe typy for- 
malne sztuki abstrakcyjnej: abstrakcja geome- 
tryczna, poddana racjonalnej rygorystycznej 
kompozycji (wywodząca się z kubizmu), oraz 
abstrakcja organiczna, stosująca formy swo- 
bodne i nieregularne (mająca źródło w ekspre- 
sjonizmie i fowizmie). Mimo akcentowania pro- 
blemu czystej formy sztuka bezprzedmiotowa 
nie została pozbawiona treści. Prócz ekspery- 
mentów formalnych celem artystów było ukaza- 
nie istoty świata (postawa poznawcza) lub wy- 
rażenie indywidualnych emocji i stanów uczuć 
(postawa ekspresjonistyczna). 


Początki abstrakcjonizmu 


Sztuka abstrakcyjna stanowiła naturalną 
konsekwencję procesu rozpoczętego w sztuce 
europejskiej w połowie XIX wieku, polegające- 
go na autonomizacji sztuki oraz stopniowej de- 
waluacji tematu, a następnie przedmiotu. Po- 
cząwszy od impresjonizmu przez ekspresjo- 
nizm, fowizm i kubizm 
w malarstwie dążono do 
zmniejszenia roli rzeczy- 
wistości w obrazie oraz 
uwolnienia go od treści 
literackich i rozmai- 
tych funkcji dydaktycz- 
nych. Bryły obiektów sta- 
wały się coraz bardziej 
uproszczone, pozbawione 
szczegółów. Coraz moc- 
niej akcentowano zna- 
czenie środków formal- 
nych, czysto malarskich. 
Rewolucyjną rolę odegrał 
kubizm, który zrywając 
z kopiowaniem natury, dał 
artystom pełną swobodę 
twórczą. Porozbiciu przez 
kubistów przedmiotu na 
części i przekompono- 
waniu go w nowy układ 


Inspiracją do ukazywania nie zewnętrznego 
świata, lecz jego ukrytej istoty były osiągnięcia 
nauki, a zwłaszcza mikrobiologii i fizyki (np. 
odkrycie promieniowania). Znaczny wpływ na 
powstanie abstrakcjonizmu miało doszukiwa- 
nie się analogii między językiem malarstwa 
i muzyki. W 1898 roku August Endell, niemiec- 
ki architekt secesyjny, pisał: „Stoimy [...] na po- 
czątku rozwoju całkowicie nowej sztuki, sztuki 
zdolnej za pomocą form, 
które nic nie znaczą i nic 
nie przedstawiają, i ni- 
czego nie przypominają, 
poruszyć naszą duszę tak 
głęboko, tak silnie, jak to 
potrafi tylko muzyka za 
pomocą tonów”. 

Pierwsze prace zapo- 
wiadające abstrakcjonizm 
pojawiły się u artystów 
związanych z secesją, 
zwłaszcza u Mikalojusa 
Konstantinasa Ciurlionisa 
(1875-1911), litewskiego 
malarza i kompozytora. 
Pragnąc tworzyć malar- 
skie odpowiedniki mu- 
zyki, od 1904 roku malo- 
wał abstrakcyjne kompo- 
zycje złożone z zacho- 
dzących na siebie figur 
geometrycznych i kolo- 
rowych płynnych form 
układających się w okreś- 


lone rytmy. Widać 
w nich jeszcze sece- 
syjną stylizację i de- 
koracyjność (cykl 
„Stworzenie świata”). 
Wkrótce niemal rów- 
nocześnie w kilku kra- 
jach pojawiła się sztu- 
ka abstrakcyjna. W ro- 
ku 1909 we Francji 
Francis Picabia na- 
malował abstrakcyj- 
ną akwarelę „Kau- 
czuk” — dynamiczny 
układ płaskich form 
i kół, a rok później 
Frantisek Kupka stwo- 
rzył „Noktum” składa- 
jący się z pionowych 
barwnych smug. W ro- 
ku 1910 w Niem- 


form pozostał już tylko 
krok do jego całkowitej 
eliminacji na rzecz czy- 
stej geometrii. 


% Obrazy Mikalojusa Konstantinasa Ciurlio- 
nisa z cyklu „Stworzenie świata” (1905—1906) 
są najwcześniejszymi przykładami malarstwa 
abstrakcyjnego 


czech Wassily Kan- 
dinsky wykonał słyn- 
ną akwarelę abstrak- 
cyjną, którą często 


uznaje się za oficjalny początek sztuki bez- 
przedmiotowej. Pierwsze obrazy abstrakcyjne 
pojawiły się także w Rosji, Belgii, Anglii i Sta- 
nach Zjednoczonych. Do abstrakcji sięgnęli 
w 1912 roku włoscy futuryści (Gino Severini), 
którzy chcieli wyrazić abstrakcyjną ideę ruchu, 
a w latach następnych dadaiści (Hans Arp). No- 
wy trend szybko stał się jednym z ważniejszych 
kierunków sztuki współczesnej. W pierwszym 
okresie jego rozwoju — do II wojny światowej 
dominował nurt geometryczny. 


Wassily Kandinsky 


Pierwszym w pełni świadomym twórcą 
oraz teoretykiem sztuki abstrakcyjnej był 
Wassily Kandinsky (1866-1944), Rosjanin 
związany zarówno ze sztuką rosyjską, jak 
i niemiecką. Do abstrakcji dochodził przez 
stopniową eliminację przedmiotów. Przeło- 


f Wassily Kandinsky, twórca „Pierwszej akwareli abstrakcyjnej” 
(1910), pragnął oddziaływać na widza i jego uczucia wyłącznie środka- 
mi plastycznymi — jasnymi plamami barwnymi i ruchliwymi liniami 


mem w jego twórczości stało się przypadko- 
we wydarzenie. Wróciwszy pewnego razu do 
domu o zmierzchu, zobaczył na ścianie pięk- 
ny obraz o niezrozumiałej treści. Kiedy po 
chwili dostrzegł, że to jego kompozycja za- 
wieszona do góry nogami, zrozumiał, że 
przedmioty są w malarstwie zbędne. Efekt 
głębokich przemyśleń stanowiła „Pierwsza 
akwarela abstrakcyjna” złożona z dynamicz- 
nych plam barwnych powiązanych niespokoj- 
ną kreską. Równocześnie artysta dał teore- 
tyczne uzasadnienie sztuki bezprzedmiotowej 
w rozprawie „O pierwiastku duchowym w sztu- 
ce”. Twierdził, że naśladowanie rzeczywistości, 
zmuszające do skupiania uwagi na mało waż- 
nych szczegółach zewnętrznego świata, rozpra- 
sza twórcę i widza. Zauważył, że na kształt 
dzieła sztuki składają się trzy elementy: styl 
epoki, indywidualny styl artysty odzwierciedla- 
jący jego osobowość oraz niezależne od nich 
środki czysto artystyczne. Jego zdaniem roz- 
wój sztuki zmierzał w kierunku krystalizacji 
sztuki czystej — dominacji środków wyłącznie 
plastycznych, obiektywnych i ponadczasowych. 
Kandinsky postulował powołanie nowego języ- 


ka malarskiego, który lepiej przekazywałby 
ludzkie uczucia, w którym forma byłaby ze- 
wnętrznym wyrazem treści. Podobnie jak Ciur- 
lionis widział głębokie pokrewieństwo muzyki 
i malarstwa, dźwięku i barwy — jak muzyka od- 
działuje przez abstrakcyjne dźwięki, tak obraz 
powinien przemawiać poprzez ekspresję Ssa- 
mych linii, form i barw, ich harmonię lub kon- 
trasty. Kandinsky porównywał artystę do ręki 
muzyka, która uderzając w odpowiedni klawisz 
(formę, barwę), wprowadza duszę ludzką w za- 
mierzoną wibrację. Podkreślał psychologiczny 


cy we 


układy barwnych pła- 
szczyzn i linii ukła- 
dających się w ryt- 
my koliste („Fuga 
w czerwieni i błę- 
kicie” 1912) lub pio- 
nowe (.„Płaszczyz- 


wpływ koloru na człowieka. Zauważył, że ko- ny pionowe niebie- 
lory ostre silniej brzmią w ostrych formach (np. — skieiczerwone” 1913). 
żółty w trójkącie). Malarstwo Kandinsky'ego 

cechował dynamizm żywych barw i płynnych Abstrakcjonizm 
ruchliwych linii. W latach dwudziestych pod rosyjski 


wpływem Kazimierza Malewicza i konstrukty- 
wizmu artysta wprowadził formy geometryczne 


i linie proste. ośrodków, 


f Chociaż W. Kandinsky uważał, że „przedmioty psują obra- 

”, pozostawiał czasami w swych kompozycjach aluzje do rze- 
czywistości. „Mały sen w czerwieni” (1925) jest reminiscencją 
pejzażu morskiego 


kwentnym abstrakcjonistą po- 
został Frantisek Kupka (1871 

1957), Czech pracują- 
Francji. Przed- 
stawiał dynamiczne 


Jednym z najważniejszych 
w których kształtowała się 


sztuka abstrakcyjna, była 
Rosja. Młodzi artyści szyb- 
ko spożytkowali tu doświad- 
kubizmu i futury- 
zmu. Już w 1911 roku Mi- 
chaił Łarionow (1881-1964) 
stworzył kierunek zwany 
łuczyzmem lub rajonizmem 
(ros. łucz — „promień ”). 
Obrazy pozbawione jakich- 
kolwiek odniesień do rze- 
czywistości _ przedstawiały 
układy barwnych plam i prze- 
cinających się prostych linii 
(jakby rozchodzących się 
promieni), które tworzyły 
ostre, pryzmatyczne formy. 
Swoim ogromnym dynami- 
zmem przypominały prace 
futurystów. 

Doniosłą rolę w kształ- 
towaniu abstrakcji 
trycznej w Europie odegrał 
suprematyzm stworzony po- 
między rokiem 1913 i 1915 
przez Kazimierza Malewi- 


czenia 


geome- 


e LG „Kręgi”i„Okna” (1912) 
Roberta Delaunaya repre- 
zentują kierunek zwany 
orfizmem — czerpał on 
z doświadczeń neoim- 
presjonizmu i fowi- 
zmu. Najważniej- 
szym środkiem eks- 
presji i konstrukcji 
obrazu był kolor 


białe 
pole — że nic poza nim nie istnieje. Kompozycje 
Malewicza budowane z prostych figur geome- 
trycznych (kwadrat, koło, trójkąt) początkowo 
były utrzymane w tonacji czarno-białej. Potem 
artysta wprowadził kolory. Sugerował ruch 


wego; czarny kwadrat oznaczał odczucie, 


przez kierunki diagonalne (ukośne) wydłużo- 
nych prostokątów, a przestrzeń przez nakłada- 


Orfizm 


We Francji abstrakcjonizm pojawił się 
w twórczości artystów związanych z orfizmem 
— nurtem malarskim rozwijającym się w latach 
1912-1914. Trend ten cechowało konstruowa- 
nie obrazów za pomocą kolorów, w których wi- 
dziano analogie do dźwięków muzycznych. 
Najwybitniejszym przedstawicielem orfizmu 
był Robert Delaunay (1885 jk Odrzucając 
przedmioty, „które zakłócają i psują barwne 
dzieło”, tworzył obrazy, w kiócych, jak pisał, 
„kolor jest formą i tematem”. Budował je wy- 
łącznie z dużych plam czystego koloru ujętych 
w zachodzące na siebie koncentryczne kręgi 
lub przecinające się formy geometryczne (cy- 
kle: „Okna” 1912, „Formy kuliste” 1913). Sto- 
sował prawo symultanicznego kontrastu barw, 
to znaczy wzajemnego oddziaływania kolorów 
zasadniczych i uzupełniających (czerwony=zie- 
lony, niebieski-oranż, żółty-fioletowy), które 
ulegały optycznym zmianom. Dzięki temu uzy- 
skiwał wrażenie przestrzeni i dynamiki. Spo- 
śród malarzy związanych z orfizmem konse- 


cza (1879 
1935), rosyjskiego malarza pol- 
skiego pochodzenia. Nazwa kie- 
runku miała podkreślać „supre- 
mację [dominację] czystego od- 
czucia w sztukach plas R. 
Jego celem było uwolnienie ma- 
larstwa od niewoli naturalizmu 
i elementów rzeczywistości, któ- 
re, wywołując różne skojarzenia, 
przeszkadzają w odbiorze sztu- 
ki. Suprematyzm miał być — jak 
pisał artysta — „odnalezieniem 
czystej sztuki, która z biegiem 
czasu stała się niedostrzegalna 
pod balastem rzeczy”. Za pomo- 
cą plam barwnych i form geo- 
metrycznych obraz miał budzić 
doznania emocjonalne, wyzwa- 
lać u widza czyste uczucie. Dla za- 
manifestowania uwolnienia sztu- 
ki od przedmiotowości Malewicz 
namalował „Czarny kwadrat na 
białym tle”. Obraz wyrażał domi- 
nację odczucia bezprzedmioto- 


| „ Ji 


© „Układ w pionach” Frantiśka Kupki to jeden z wielu 
obrazów, w których artysta, wprowadzając zrytmizowane 
barwne linie, pragnął dać malarski odpowiednik muzyki 


f „Kompozycja suprematyczna” (1915) Ka- 
zimierza Malewicza, zbudowana z biegnących 
po przekątnej dynamicznych pasów koloru, 
reprezentuje sztukę samą w sobie. Wyraża ona 
czystą ekspresję i odczucia plastyczne 


nie na siebie płaskich figur. Szczytowym osiąg- 
nięciem suprematyzmu był słynny obraz „Białe 
na białym” (1918), gdzie umieszczony central- 
nie kwadrat został wyodrębniony z tła jedynie 
fakturą. 

Do wybitnych twórców abstrakcji geome- 
trycznej w Rosji należeli również: Władimir 
Tatlin, Aleksandr Rodczenko, El Lissitzky. Po 
zwycięstwie rewolucji z ich doświadczeń wy- 
rósł nowy kierunek zwany konstruktywi- 
zmem, który szybko zdominował rosyjską 
awangardę. Znaczna część konstruktywistów, 
którzy akcentowali rolę racjonalnej konstruk- 
cji w dziele sztuki, zaczęła dążyć do praktycz- 
nego wykorzystania prowadzonych przez sie- 
bie eksperymentów w budownictwie i sztuce 
użytkowej. Konstruktywiści pragnęli, aby 
sztuka stała się czynnikiem kształtującym ży- 
cie i świadomość nowego, porewolucyjnego 
społeczeństwa. Wywarli olbrzymi wpływ na 
kierunki awangardowe w całej Europie, m.in. 
na abstrakcyjną rzeźbę geometryczną, archi- 
tekturę i grafikę użytkową. 


Neoplastycyzm 


Silnym ośrodkiem sztuki abstrakcyjnej była 
także Holandia. W latach 1914—1917 Piet Mon- 
drian (1872-1944) tworzył cykle niemal ab- 
strakcyjnych kompozycji „plus i minus” — naj- 
częściej widoków morskich składających się 
z pionowych i poziomych kresek. Stanowiły 
one wstęp do neoplastycyzmu, najbardziej ry- 
gorystycznej abstrakcji geometrycznej. Mon- 
drian chciał stworzyć sztukę całkowicie zobiek- 
tywizowaną, wolną od indywidualnego stylu 
artysty, opartą na przesłankach racjonalnych 
i ścisłym porządku. Środki plastyczne ograni- 
czył do najprostszych elementów: linii pozio- 


mych i pionowych, trzech 
barw zasadniczych (czerwo- 
nej, niebieskiej, żółtej) i trzech 
„niekolorów” (czerni, szaro- 
ści, bieli). Przecinające się 
pod kątem prostym linie 
dzieliły obraz na prostokąt- 
ne płaskie pola wypełnione 
kolorami. Linia pionowa wy- 
rażała dynamizm (odpowia- 
dał jej kolor żółty), pozioma 

statyczność (kolor niebie- 
ski), kąt prosty — równowa- 
gę tych przeciwstawnych sił 
(kolor czerwony). Celem neo- 
plastycyzmu było ukazanie 
ukrytych praw rządzących 
wszechświatem. Koncepcja 
kierunku została oparta na 
poglądach M. Schoenemae- 
kersa, współczesnego holen- 
derskiego teozofa. Twierdził 


© _ Forma neoplastycznych obra- 
zów Pieta Mondriana, podzie- 
lonych na prostokątne pola 
w układzie wertykalno- 
-horyzontalnym, nie 
wynikała z założeń 
estetycznych, lecz fi- 
lozoficznych, wyra- 
żając porządek wszech- 
świata 


on, że konstrukcja wszech- 
świata ma strukturę mate- 
matyczną, opiera się na har- 
monii i porządku wynikają- 
cym ze zrównoważenia prze- 
ciwieństw: tego, co aktywne 
i bierne, ducha i materii, pier- 
wiastka męskiego i żeńskie- 
go. Ich wizualny odpowied- 
nik stanowią linie wertykal- 
ne i horyzontalne. 
Neoplastycyzm był ści- 
śle związany z utopią spo- 
łeczną — wiarą, że równowa- 


© „Molo i ocean” (1915) 
P. Mondriana należy do 
serii kompozycji zwanych 
„plus i minus” 


A ZEAbix] 
f W pierwszych latach po rewolucji bolszewickiej 
w Rosji sztukę awangardową wykorzystywały nowe 
władze do celów propagandowych. Przykładem jest tu 
plakat El Lissitzky'ego z 1919 r. „Czerwonym klinem 
bij białych”, który, używając form abstrakcyjnych, od- 
nosi się wprost do toczącej się wojny domowej 


ga osiągnięta w sztukach plastycznych znajdzie 
odzwierciedlenie również w życiu człowieka, 
w budowie nowego, doskonałego ładu społecz- 
nego. Mondrian postulował odrzucenie zarów- 
no w sztuce, jak i w życiu indywidualizmu i su- 
biektywizmu, w których widział źródło nurtują- 


© Pierwsza suprematyczna praca K. Malewi- 
cza „Czarny kwadrat na białym tle” (ok. 
1913-1915) była manifestacyjnym zerwaniem 
z przedmiotowością w sztuce 


cych ludzkość sprzeczności i konfliktów uze- 
wnętrzniających się na przykład w wojnach. Za 
ideał uznawał racjonalnie zorganizowane życie 
kolektywne. Neoplastycyzm, przyczyniając się 
do powszechnej harmonii, miał przynieść spo- 
łeczeństwom pełnię szczęścia. 
W 1917 roku Mondrian wspólnie z Theo 
van Doesburgiem (1883-1931) i kil- 
koma innymi artystami założył 
grupę De Stijl (styl), która sku- 
piała zwolenników neopla- 
stycyzmu. Działali w niej 
również architekci, sta 
się przenieść zasady malar- 
stwa neoplastycznego do bu- 
downictwa. Stosowali zrównowa- 
żone, funkcjonalne konstrukcje (dom 
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Schródera w Utrechcie, 1924). Próby modyfika- 
cji neoplastycyzmu poprzez wprowadzenie dy- 
namicznych układów diagonalnych doprowa- 
dziły w 1924 roku do zerwania Mondriana 
z grupą. 

Rzeźba 


Równolegle z malarstwem kształtowała się 
abstrakcyjna rzeżba. Powstały dwa zasadnicze 
nurty: geometryczny, związany z rosyjskimi 
konstruktywistami i grupą De Stijl, oraz orga- 
niczny, zainicjowany przez Rumuna Constantina 
Brincusiego (1876-1957). Jednym z pierwszych 
twórców rzeźb abstrakcyjnych był 
Władimir Tatlin (1885 —1953). Zain- 
spirowany kubistycznymi relie 
mi Picassa wykonał w 1913 roku 
pierwsze abstrakcyjne reliefy-obra- 
zy o formach geometrycznych, 
montowane z blachy, drewna, kar- 
tonu i szkła. W 1914 roku prze- 


m Wykonana z brązu „Blond 
Murzynka” (1926) Constan- 

tina Brńncusiego reprezen- 
tuje nurt organiczny w rzeź- 
bie abstrakcyjnej 


kształcił je w rzeźby 
skonstruowane z prze- 
cinających się płasz- 
czyzn i różnorodnych form, 
w których jako równoprawny 
element kompozycyjny wpro- 
wadził pustą przestrzeń. Kie- 
runek konstruktywistyczny zai- 
nicjowany przez Tatlina rozwi- 
nęli w latach dwudziestych 
i trzydziestych bracia Naum Ga- 
bo (właśc. N. Pevsner) i Antoi- 


© Po 1918 r. K. Malewicz po- 
rzucił malarstwo na rzecz archi- 
tektonów — białych rzeźb kon- 
struowanych z prostopadłościa- 
nów. Z, czasem zaczął je trakto- 
wać jako wstępne studia do pro- 
jektów architektonicznych 


e „Kompozycja unistyczna” 
(1934) Władysława Strzemiń- 
skiego to przykład stworzonego 
przez artystę oryginalnego kie- 
runku w sztuce abstrakcyjnej 
zwanego unizmem: obraz miał 
yć jednolitą kompozycją bez 
jakichkolwiek akcentów, by od- 
działywać na widza całą swą 
powierzchnią jednocześnie 


ne Pevsner. Wykonywali oni 
ażurowe konstrukcje z prętów, 
napiętych drutów oraz płyt me- 
talowych, plastikowych i szkla- 
nych. Jako tworzywo rzeźbiar- 
skie wykorzystywali także prze- 
strzeń i ruch. Odmienny cha- 
rakter miały architektony i pla- 
nity Malewicza — rzeźbiarskie 
odpowiedniki malarstwa supre- 
matycznego. Kompozycje zło- 
żone z białych prostopadłościanów, przypomi- 
nające modele budowli, były studiami nad 
zmianami proporcji i rytmów różnych zestawień 
najprostszych brył. Na pograniczu rzeźby i ar- 
chitektury znajdowały się również prace arty- 


stów z De Stijl: van Doesburga i Georges'a Van- 
tongerloo. Stosując zasady neoplastycyzmu, two- 
rzyli zrównoważone układy pionowych i pozio- 
mych prostopadłościanów. 

Nurt abstrakcji organicznej wykorzystywał 
formy płynne i nieregularne. Brancusi czerpał 
motywy z otac ego świata, następnie syntety- 
zował je, zamieniając w abstrakcyjne znaki („Ptak 
w przestrzeni” z 1925 r. stał się smukłą pionową 
formą symbolizującą wzlot). Często wykorzysty- 
wał formy obłe, jajowate, związane z symboliką 
narodzin, życia i śmierci. Dużą wagę przykładał 
do wartości estetycznych — szlachetne materiały 
(marmur, brąz) starannie wykańczał i polerował. 


Polska 


W Polsce sztuka abstrakcyjna rozwijała się od 
1924 roku, głównie pod wpływem konstruktywi- 
zmu i neoplastycyzmu. Uprawiali ją artyści zwią- 
zani z awangardowymi grupami Blok, Praesens, 
a.r., m.in.: Władysław Strzemiński, Katarzyna 
Kobro, Henryk Stażewski. Podobnie jak ich kole- 
dzy w innych krajach byli zafascynowani techni- 
ką oraz przemysłową i wielkomiejską cywiliza- 
cją. Za pomocą logicznej jak maszyna nowej 
sztuki pragnęli kształtować nowego człowieka. 


f Kompozycje przestrzenne Katarzyny 
Kobro z lat 20. i 30. — przykład rzeźby mi- 
stycznej — należą do najwybitniejszych zja- 
wisk awangardowej sztuki polskiej XX w. Wy- 
konane z metalu lub szkła, negowały trady- 
cyjne pojęcie rzeźby jako zwartej bryły. 
Rozbite na płaskie formy miały być przedłu- 
żeniem przestrzeni 


Teoretyczne podstawy sztuki abstrak 
wywarły silny wpływ na architekturę funkcj 
nalną i sztukę użytkową okresu międzywojen- 
nego (np. Bauhausu). Po II wojnie światowej 
abstrakcjonizm stał się jednym z głównych kie- 
runków sztuki współczesnej, tworząc nowe 
nurty: abstrakcjonizm ekspresyjny, wizualizm 
(op-art) czy minimalizm (minimal art). 


Dadaizm 


W 1917 roku Marcel Duchamp — 
francuski artysta osiadły w Sta- 
nach Zjednoczonych — wysłał na 
Wystawę Niezależnych w Nowym 
Jorku porcelanową muszlę pisua- 
rową, której nadał tytuł „Fontan- 
na”. Dzieło, mające symbolizować 
pogardę dla tradycyjnego rozumie- 
nia sztuki, okazało się tak bulwer- 
sujące, że zostało odrzucone przez 
komitet organizacyjny wystawy. 
Rychło jednak stało się sławne, 
wchodząc do podręczników historii 
ztuki jako przykład dadaistycznej 
antysztuki. 


1916 roku, gdy cała Europa ogarnię- 

ta była I wojną światową, w Zury- 

chu leżącym w neutralnej Szwajca- 
rii, powstał awangardowy ruch literacko-arty- 
styczny nazwany dadaizmem. Stworzyli go 
młodzi artyści, literaci i intelektualiści z róż- 
nych krajów: dwaj Rumuni — poeta Tristan 
Tzara i malarz Marcelo Janco, francuski arty- 
sta pochodzenia niemieckiego Hans Arp oraz 
dwaj pisarze niemieccy — Hugo Ball i Richard 
Huelsenbeck. Początkiem ich działalności by- 
ło założenie w jednej z zuryskich kawiarni Ca- 
baretu Voltaire. Nazwisko Woltera miało sym- 


bolizować niezależność myśli i wypowiada- 
nych poglądów. Grupa organizowała występy 
sceniczne, recytacje poezji abstrakcyjnej, wy- 
stawy malarskie oraz prowokacyjne spektakle 

błazeńskie farsy, pełne absurdalnego dowci- 
pu, i zachowania, które zaskakiwały i bulwer- 
sowały publiczność. Szukając nazwy dla swe- 
go ugrupowania, młodzi twórcy wybrali na za- 
sadzie przypadkowego otwarcia słownika La- 
rousse'a słowo dada. W języku dzieci francu- 
skich oznacza ono drewnianego konika lub 
jest nieartykułowanym dźwiękiem wydawa- 


jakiej trzeba, by dać się zastrzelić w imię idei 


nym przez niemowlaki. W rzeczywistości na- 
zwa dada nie miała nic znaczyć i, jak podkreśla- 
li sami dadaiści, „została przyjęta właśnie z po- 
wodu owej nicości” i infantylności. 

Dadaizm był ruchem międzynarodowym. 
Zainicjowany w Szwajcarii, kształtował się 
w latach 1916-1923 w kilku ośrodkach: w Zu- 
rychu, Nowym Jorku, Berlinie, Kolonii, Hano- 
werze i Paryżu, a poszczególne ugrupowania 
utrzymywały ze sobą ożywione kontakty 


Geneza ruchu 


Dadaizm powstał jako bunt prze- 
ciw współczesnej cywilizacji mie- 
szczańskiej. Był negacją uznawa- 
nych dotąd wartości społecznych, 
moralnych i artystycznych. Zda- 
niem dadaistów I wojna świato- 
wa skompromitowała tradycyj- 
ny porządek regulujący życie 
społeczne, podważyła uświęco- 
ne dotąd zasady, zakwestiono- 
wała wiarę w postęp cywiliza- 
cyjny i szczęśliwą przyszłość 
ludzkości. Dadaizm stał się 
protestem przeciwko zaśle- 
pieniu społeczeństw, które 
doprowadziło do wybuchu 
wojny. Młodzi artyści do- 
wodzili jej bezsensu i fał- 
szu: „Nikt z nas nie cenił 
zbytnio tego rodzaju odwagi, 


narodu, który w najlepszym przypadku jest kar- 
telem handlarzy futer i spekulantów, a w naj- 
gorszym — kulturalnym stowarzyszeniem psy- 
chopatów” — pisali w manifeście. Ośmieszali 
wszystkie wartości, jakie dotąd uważano za nie- 
tykalne: ojczyznę, Kościół, armię. moralność 
i honor — „najświętsze dobra ludzkości”, w imię 
których posyłano miliony ludzi na śmierć. 
Brzydzili się i gardzili mieszczańską kulturą 
z jej wygodnictwem, kultem pieniędzy i dąże- 
niem do stabilizacji. Francis Picabia w „Ma- 
nifeście ludożerczym dada” z 1920 roku miotał 
pod adresem mieszczaństwa obelgi, mówiąc, że 
już niedługo będzie ono „cuchnąć (...] gorzej 
niż krowie gówno”. Dadaizm 
stał się radykalnym ruchem 
przeciw wszelkim konwencjom 
i konwenansom, wyzwaniem 
rzuconym zastanemu porządko- 
wi społecznemu i dyktaturze 
rozsądku. 


Prowokacyjne szyderstwo 


Dadaizm nie miał jasno spre- 
cyzowanych założeń. Był sze- 
roko pojętą postawą życiową, 
poglądem na świat. Jego isto- 


© Potraktowanie przez Mar- 
cela Duchampa pisuaru jako 
dzieła sztuki (ready made) 
zatytułowanego „Fontanna” 
było najbardziej radykalną 
i prowokacyjną manifestacją 
nieograniczonej wolnoś L 
czej dadaistów 


tę, a zarazem wspólną cechę wszystkich grup da- 
da, które działały między rokiem 1916 a 1923, 
stanowiła negacja rzeczywistości. Grupy da- 
daistyczne złożone z artystów i literatów wy- 
dawały pisma, druki ulotne, manifesty, orga- 
nizowały improwizowane spektakle, wystawy 
oraz konferencje. Głównymi środkami oddzia- 
ływania była w nich świadoma prowokacja i bez- 
litosne szyderstwo. Jako broń przeciw senso- 
wi, którym usprawiedliwiano niegodziwości 
świata, przeciwstawili bezsens. Mawiali, że 
głupota jest tak samo cenna jak wzniosła re- 
toryka. W skandalizujących wystąpieniach 
przyjmowali więc postawę 

infantylnego dziecka, 
prymitywa lub szaleń- 
ca. Członkowie Cabare- 
tu Voltaire — prekurso- 
rzy improwizowanych 


e Krzykliwa kompo- 
zycja Johna Heartfielda 
na okładce berlińskiego 


czasopisma „Der Dad 
(1920), wykonana techni- 
ką fotomontażu, ukazuje 
buntowniczość dadaizmu 
oraz bezkompromisowość 
w wyrażaniu poglądów 


zabaw pełnych irracjonalne) 
dowcipu — recytowali abstrakcyj- 
ną poezję będącą zestawieniem 
przypadkowych słów i dźwię- 
ków często pozbawionych jakiej- 
kolwiek treści (np.: „gadji beri bimba / glan- 
dridi laula lonni cadori ...”). W czasie spekta- 
kli wyśmiewali mieszczuchów, nazywając ich 
„nażartymi kałdunami”, a widownię „oborą 
pełną wołów”. Nieustanne awantury wywoły- 
wane przez działalność kabaretu doprowadzi- 
ły do tego, że właściciel lokalu wypowiedział 
im prawo najmu. Aby uzmysłowić społeczeń- 
stwu absurdalność tego, co się działo w ży- 
ciu, dadaiści podejmowali absurdalne działa- 
nia, prowokowali zamieszanie i skandale. Wy- 
syłali na przykład fałszywe zawiadomienia 
i informacje do prasy z okazji wernisaży wy- 
staw, aranżowali sytuacje bezsensownej dez- 
organizacji, chaosu i zgiełku. Przed rozpoczę- 
ciem jednego z kongresów zapowiedzieli, że 
w jego inauguracji uczestniczyć będzie Char- 
lie Chaplin. Kiedy tłumnie zgromadzona pu- 
bliczność zjawiła się na sali, wygasili światła, 
powodując, że po daremnych oczekiwaniach 
opuściła ona lokal wśród awantur i powszech- 
nej irytacji. Dadaiści otwarcie drażnili się z pu- 
blicznością. Aby dotrzeć na wystawę zorga- 
nizowaną w 1920 roku w Kolonii na podwór 


ku jednej z piwiarni, zwiedzający musieli przejść 
przez jej ubikację; następnie natykali się na 
małą dziewczynkę w sukience do pierwszej ko- 
munii, recytującą sprośne poematy. Na podwór- 
ku obiektami sztuki okazywał się: drewniany 
kloc z siekierą oraz akwarium z krwistą cie- 
czą, w której zanurzony był budzik i część 
kobiecego ramienia. Po kilkakrotnym niszcze- 
niu lokalu przez rozzłoszczonych gości policja 
wystawę zamknęła. Artyści tego kierunku szo- 
kowali również dziwacznym zachowaniem. Na 
słynnej prezentacji malarstwa Maksa Ernsta 


w Paryżu (1921) jeden z członków grupy ukry- 
ty w szafie obrzucał obecnych wyzwiskami, 
inni gryżli zapałki, miauczeli lub krzyczeli: 
„Pada mi na czaszkę!”; dwóch kolejnych co 
chwila ściskało sobie dłonie. W Berlinie da- 
daizm miał charakter również polityczny, a je- 
go twórcy związani z ugrupowaniami lewico- 
wymi włączali się w rewolucyjną falę, jaka 
przeszła przez wyniszczone wojną Niemcy. 
Krytykowali niemiecką burżuazję i militaryzm. 
Na Pierwszych Międzynarodowych Targach 
Dada w Berlinie (1920) znalazło to wyraz w po- 
myśle zawieszenia pod sufitem sali wystawo- 
wej kukły przedstawiającej pruskiego ofice- 
ra ze świńskim łbem zamiast głowy. Do kukły 
doczepiono plakat z napisem: „Powieszony 
przez rewolucję”. Wszędzie działalność dadai- 
stów wywoływała oburzenie i protesty. Uwa- 
żano ich za burzycieli ładu społecznego, szkod- 
ników, niekiedy nazywano nawet bolszewikami. 


Sztuki plastyczne 


Wychodząc od absolutnej negacji wszyst- 
kich uznanych wartości oraz europejskiego 
dziedzictwa kulturowego, dadaiści odrzucali 
tradycyjną estetykę i dążenie do osiągnięcia 
piękna w sztuce. Głosząc całkowitą i niczym 
nie skrępowaną swobodę twórczą, nie stwo- 
rzyli jednak jednolitego stylu. Dada w sztuce 
przejawiało się w najrozmaitszy sposób, a tra- 
dycyjne gatunki w swej czystej postaci (ma- 
larstwo sztalugowe, rzeżba) odgrywały nie- 
wielką rolę. Odrzucając konwencjonalny spo- 
sób malowania, dadaiści poszukiwali nowych 
środków artystycznego wyrazu, nowego ję- 
zyka. Swobodnie mieszali techniki i wynaj- 
dywali nowe. Największe znaczenie miały 
przejęte od kubistów (a następnie przetwo- 
rzone) kolaże oraz wprowadzone przez nich 
fotomontaże, budowane na zasadzie przypad- 
kowych, irracjonalnych zestawień form i tre- 
ści. Techniki te łączono często z grafiką i ma- 
larstwem. Oryginalnym wynalazkiem dadai- 
stów były przedmioty gotowe (zw. ready ma- 
des) — kompozycje przestrzenne wykonywa- 
ne z przypadkowo dobranych przedmiotów 
użytkowych. Twórczość dadaistów, przepojona 
autoironią i destrukcją, u niektórych artystów 
zaczęła dążyć do autodestrukcji i zanegowania 
sensu twórczości artystycznej. 


Grupa zuryska 


Dadaiści działający w Zurychu początko- 
wo malowali sceny figuratywne z wyraźnym 
wpływem kubizmu, ekspresjonizmu i abstrak- 
cjonizmu. Organizowali eklektyczne wysta- 
wy, na których prezentowano również prace 
artystów nie związanych z dadaizmem, m.in.: 
Pabla Picassa, Wassily'ego Kandinsky ego, 
Giorgia de Chirico, Amadea Modiglianiego. 
Dopiero zetknięcie się w 1918 roku z Franci- 
sem Picabią i destrukcyjnym dadaizmem no- 
wojorskim zradykalizowało ich twórczość. 
Zaczęli głosić całkowite zerwanie nie tylko 
z dawnymi, ale i współczesnymi kierunkami 
sztuki: „Nie uznajemy żadnych teorii. Mamy 
dość akademii kubistycznych, futurystycznych 
i laboratoriów idei formalnych. [...] Czyż upra- 
wia się sztukę, aby zarabiać pieniądze lub 


pieścić poczciwych mieszczuchów?” — pisali 
w jednym z manifestów. Ich działalność pla- 
styczna nie zawierała jednak ironii i kpiny, 
tak charakterystycznych dla grupy nowojor- 
skiej oraz dla ich własnej twórczości scenicz- 
nej. Kompozycje Hansa Arpa, Marcela Janco 
i Hansa Richtera były rodzajem sztuki abstrak- 
cyjnej. Nie poprzestając tylko na negacji, prag- 
nęli stworzyć nowy język plastyczny. Dada 
w sztuce miało dla nich sens konstruktywny. 

Wśród artystów tej grupy najwybitniejsz. 
postacią był Hans Arp, który od 1919 roku 
współpracował również z dadaistami w Niem- 
czech i Francji. Tworzył abstrakcyjne drzewo- 
ryty oraz kolaże, naklejając spontanicznie, na 
zasadzie przypadku, cięte lub darte kawałki ko- 
lorowych papierków. Wykonywał barwne relie- 
fy-obrazy abstrakcyjne formy wycinane 
z drewna lub tektury, malowane i przyklejane 
warstwowo do tła. 


ft Polichromowane reliefy z drewna to ory- 
ginalny pomysł Hansa Arpa na zestawienie 
form abstrakcyjnych. W kompozycji „Las” 
(1916) artysta zachował jeszcze odwo- 
łania do rzeczywistości 


Grupa nowojorska 


Dadaizm w Stanach 
Zjednoczonych reprezen- 
towało kilku artystów pra- 
cujących w Nowym Jor- 
ku: przybyli tu z Francji 
Marcel Duchamp i Fran- 
cis Picabia oraz Ameryka- 
nin Man Ray. Ich działal- 
ność cechowało dążenie do 
całkowitego zerwania z tra- 
dycyjnie pojmowaną sztuką. 
Wprowadzili oni ideę anty- 
malarstwa i antysztuki. Wal- 
czyli z uświęconymi w sztuce 
zasadami i estetycznymi do- 


f Wykonaną na szybie kompozycję Mar- 
cela Duchampa „Panna młoda rozebrana przez 
swoich kawalerów, jednak” (1915-1923) 
uważa się za główne dzieło artysty 


gmatami za pomocą prowokacji, mającej na 
celu wywołanie skandalu, mistyfikacji, per- 
wersyjnego humoru oraz ironii. 

Prekursorem dadaistycznego ducha non- 
konformizmu był Marcel Duchamp. Głosząc 
pogardę dla wszystkich uznanych zasad, za- 
czął od 1913 roku przekształcać w dzieła 
sztuki zwykłe przedmioty codziennego użyt- 
ku, produkowane seryjnie. Były to m.in.: ko- 
ło rowerowe ustawione na taborecie, suszar- 
ka do butelek, wieszak na ubranie, szufla do 
śniegu. Obiekty takie, ready mades, stanowi- 
ły świadomą prowokację, formę naigrawania 
się ze sztuki i jej wartości. Najbardziej szy- 
derczą demonstracją był porcelanowy pisuar 
(„Fontanna”) posłany w roku 
1917 na Wystawę Niezależ- 
nych. Dziełem tym artysta 
zakwestionował wartość sztu- 
ki w ogóle. W roku 1919 na 
reprodukcji Mony Lizy Le- 
onarda da Vinci domalował 
frywolne wąsiki i bródkę, 
umieściwszy pod obrazem 
nieprzyzwoity podpis. Du- 

champ tworzył również 


© Obraz Francisa Pi- 
cabii „Strzeżcie się ma- 
larstwa” (1917), w któ- 
rym głównym elemen- 
tem kompozycji jest 
mina przeciwpiechot- 
na, stanowi typową 
dla artysty kpinę z po- 
wagi sztuki 


m Charakterystyczny dla dadaistów kult 
groteski i absurdu znalazł wyraz u Francisa 
Picabii w konstruowaniu dziwacznych me- 
chanizmów obdarzonych zupełnie nieprzy- 
stającymi do nich tytułami. Najbardziej zna- 
ną kompozycją tego typu jest „Parada mi- 
łosna” (1917) 


abstrakcyjne kompozycje na płytach szkla- 
nych, którym nadawał fantazyjne tytuły. Wy- 
korzystywał w nich technikę malarstwa i ko- 
lażu. Najsłynniejszym tego typu antyarcy- 
dziełem jest „Panna młoda rozebrana przez swoich 
kawalerów, jednak”, zwany także „Wielką szy- 
bą”. Na płycie szklanej trzymetrowej wyso- 
kości pannę młodą uosabia cylindryczny me- 
chanizm, a kawalerów kawałki malowanej bla- 
chy cynkowej. Duchamp wspólnie z Man Ra- 
yem pracował nad rotoreliefami — tarczami 
lub płytami gramofonowymi pomalowanymi 
we wzory i kręgi, które w trakcie ruchu obro- 
towego wywoływały optyczne złudzenia wi- 
rujących spiral. 

Podobnie przekorna była dadaistyczna twór- 
czość Francisa Picabii, malującego „ironiczne 
maszyny”. Poprzez zestawianie kół zębatych, 
rozmaitych dźwigni i tłoków tworzył dziwacz- 
ne maszyny, które do niczego nie służyły. Za- 
opatrywał je w ironiczne tytuły, na przykład: 
„Parada miłosna”, „Oto kobieta”, „Flirt”. Kom- 
pozycje te odbierały sztuce wszelką powagę. 


f Przewrotność dadaizmu i brak szacunku 


dla uznanych wartości nie oszczędziły nawet 
„Mony Lizy” Leonarda da Vinci. Pomysł 
Duchampa, by domalować jej wąsy i brodę 
(1919), zapoczątkował całą serię podobnych 
profanacji obrazu przez wielu późniejszych 
artystów, chcących wykazać swą niezależ- 
ność i odwagę twórczą 


Wieloma z nich ilustrowano pisma da- 
daistyczne. Picabia ośmieszał wszyst- 
ko, co w sztuce chciano traktować po- 
ważnie. Nie istniały dla niego uświę- 
cone wartości. W jednym z nume- 
rów pisma „391 opublikował kleks 
atramentowy podpisany „Najświętsza 
Panienka”. Po powrocie do Europy 
(1918) inspirował dadaistów w Zury- 
chu, Niemczech i Paryżu. 

Trzeci artysta nowojorski — Man 
Ray, zasłynął jako twórca rayogra- 
mów, czyli fotograficznych kom- 
pozycji abstrakcyjnych wykonywa- 
nych bez użycia aparatu. Powstawały 
one przez wystawienie na działanie 
światła papieru światłoczułego, na 
którym umieszczone były różne przed- 
mioty. Ray wykonywał także obiekty 


© Eksperymenty dadaistów nad 
możliwościami ekspresji różnych 
technik artystycznych i materia- 
łów objęły również fotografię. Naj- 
ciekawsze efekty osiągnął Ameryka- 
nin Man Ray, twórca rayogramów 


„antyartystyczne” z przedmiotów gotowych 
oraz figuratywne kolaże z kolorowych papier- 
ków i najrozmaitszych materiałów. W 1919 ro- 
ku, szukając nowych środków wyrazu, malo- 
wał swoje kompozycje (aerogramy) rozpyla- 
czem do farb. 


Dadaiści niemieccy 


Ruch dada w Berlinie miał silne zabar- 
wienie polityczne. Działali tu m.in. George 
Grosz, Raoul Hausmann i John Heartfield 
przeciwnicy niemieckiego nacjonalizmu i no- 
wych rządów republiki weimarskiej. Najbar- 
dziej napastliwe były prace Grosza, krytyku- 
jące wojnę i burżuazję oraz ukazujące proble- 
my społeczne powojennych Niemiec. W Berli- 
nie na podstawie doświadczeń z kolażami 
powstała technika fotomontażu wymyślona 
przez Hausmanna i Heartfielda. Polegała ona 
na tworzeniu obrazów z pociętych fr 
tów fotografii, uzupełnianych rysunkami i skraw- 
kami gazet, których odpowiednie zestawienie 
i skontrastowanie nadawało kompozycji nową 


2gmen- 


f George Grosz walczył w swoich dziełach 
m.in. z pruskim r. ilitaryzmem i wojną. Na 
wstrząsającym obrazie „Oskarowi Panizza” 
(1917) ukazał kondukt żałobny — obłąkańczy 
tłum, któremu patronuje pijana śmierć sie- 
dząca na trumnie 


treść. Powstał nowy język plastyczny używany 
do dziś w plakatach i reklamach. 

Dadaistą był również działający w Hano- 
werze Kurt Schwitters — twórca abstrakcyj- 
nych kolaży zwanych Merzbilder. Na dużych 
płótnach z malarstwem olejnym o kubistycz- 
nych strukturach artysta naklejał sznurki, druty, 
kawałki drewna, blachy, pióra i strzępy pa- 
pierów. Stopniowo fragmenty różnych przy- 
padkowych materiałów całkowicie zastąpiły 


malarstwo, tworząc obrazy-reliefy. Schwitters 
przeniósł zasadę kolażu również na kompozy- 
cje przestrzenne. Wznosił abstrakcyjne rzeż- 
by-konstrukcje zwane Merzbau, osiągające wy- 
sokość kilku metrów; ich budowa trwała wiele 
lat. Kompozycje owe miały formę kolumny 
z gipsu z zagłębieniami i wypukłościami, 
w które artysta wkomponowywał najrozma- 
itsze rzeczy (m.in. kawałki desek, śruby, bile- 
ty, gwoździe). Wiele zagłębień poświęconych by- 
ło konkretnym osobom, przyjaciołom artysty; 
zawierały one drobne przedmioty z nimi zwią- 
zane — sznurowadło, niedopałek papierosa, na- 
wet buteleczkę moczu opatrzoną nazwiskiem 
ofiarodawcy. W trakcie powstawania pierw- 
szego dzieła z tego cyklu artysta musiał roz- 
bić w domu strop, aby mieć możliwość kon- 
tynuowania pracy. Schwitters przez swoje kom- 
pozycje nie chciał wyszydzać czegokolwiek. 
Prace powstawały z myślą o tworzeniu praw- 
dziwego dzieła sztuki z najprostszych surow- 
ców, nawet odpadów przynoszonych ze śmiet- 
nika. Ich autor był przekonany o równorzęd- 
ności wszystkich dostępnych artyście mate- 
riałów. 

W Kolonii działał Max Ernst, który two- 
rzył pełne przekornej fantazji kolaże i foto- 
montaże. Kilka lat później stał się jedną z waż- 
niejszych postaci związanych z surrealizmem. 


Znaczenie dadaizmu 


Z powodu braku ściśle określonego progra- 
mu konstruktywnego i totalnej negacji wszyst- 
kiego ruch dadaistyczny szybko się wyczerpał. 
Jako zjawisko masowe zakończył się w ro- 
ku 1923. Odegrał jednak ogromną rolę w dzie- 


jach sztuki współczesnej. Przede wszystkim za- 


inspirował powstanie surrealizmu, którego głów- 


© Kurt Schwitters wy- 
korzystywał w swych 
kolażach fragmenty po- 
ciętych papierów, ga- 
zet, pism urzędowych 
i fotografii, łącząc je 
z tradycyjną techniką 
malarstwa olejnego 


nymi twórcami i pierw- 
szymi przedstawiciela- 
mi stali się dawni uczest- 
nicy ruchu dada (m.in. 
Andrć Breton, Luis Ara- 
gon, Max Ernst, Hans 
Arp. Francis Picabia, Man 
Ray, Marcel Duchamp). 
Ośmieszając tradycyjne 
pojęcie piękna i konwen- 
cjonalną koncepcję dzie- 
ła sztuki, dadaizm otwo- 
rzył przed artystami no- 
we możliwości niczym 
nie ograniczonej swobo- 
dy twórczej, świeżego 
spojrzenia na rzeczywi- 
stość i sztukę, której gra- 
nice zostały znacznie po- 
szerzone. Sięgając po no- 
we środki wypowiedzi 
artystycznej (przedmio- 
ty gotowe, fotomontaż), 
wpłynął na rozwinięcie się wielu kierunków 
sztuki najnowszej, m.in.: pop-artu, happenin- 
gu, konceptualizmu. Zapoczątkował także wciąż 
żywy nurt antysztuki, której dzieła zawierają 
refleksję nad sensem sztuki i jej granicami. 


% Twórczość dadaistów miała olbrzymi 
wpływ na powstanie surrealizmu. Przepojo- 
ny atmosferą dziwności „Słoń Celebes” 


(1921) Maksa Ernsta — głównego przedsta- 
wiciela dadaizmu w Kolonii — jest już zapo- 
wiedzią nowego kierunku 


koło 1910 roku w malarstwie rosyjskim 
pojawiły się najnowsze prądy artystycz- 
ne. Młodzi twórcy, wyrażając bunt prze- 
ciw skostniałej sztuce, gwałtownie atakowali tra- 


Konstruktywizm 


Zwycięstwo rewolucji październikowej umożliwiło rosyjskim artystom awan- 
gardowym realizację marzenia o stworzeniu całkowicie nowego języka plastycz- 
nego obejmującego wszystkie dziedziny twórczości. Przenosząc osiągnięcia 
sztuki czystej w sferę sztuki użytkowej i architektury, żywili utopijną wiarę 


dycję. Byli przekonani o konieczności zerwania 
z dotychczasowymi sposobami ujmowania rze- 


w możliwość przebudowy całego życia społecznego. Pragnęli stworzyć no- 


czywistości w dziele sztuki. Rozwijając idee ku- 
bizmu, futuryzmu i ekspresjonizmu, szybko do- 
szli do rozwiązań całkowicie abstrakcyjnych. Mi- 
chaił F, Łarionow (1881-1964) stworzył łuczyzm 
(1910 r., opracowanie założeń w 1912 r., wyda- 
nie manifestu w 1913 r.), Kazimierz Malewicz 
(1879-1935) suprematyzm (1913 — pierwsza kom- 
pozycja; manifest w 1915 r.), Władimir J. Tatlin 
(1885-1953) zainicjował konstruktywizm (1914 
1916; w 1921 utworzono termin 
„konstruktywizm ). Przed artysta- 
mi otwierały się nieznane dotąd obsza- 
ry penetracji sztuki. Zjawisku 


temu towarzyszyła fascynacja cy- 
wilizacją przemysłową, odkrycia- 
mi naukowymi, możliwościami 
inżynierii i techniki. 

Radykalny zwrot w rosyjskiej 
plastyce nastąpił w wyniku rewolucji 
październikowej 1917 roku, która — jak 
wierzono — miała doprowadzić cały naród 
do szybkiego rozwoju i awansu cywili- 
zacyjnego. Pełni romantycznego entu- 
zjazmu artyści uważali, że zmiana 
stosunków społeczno-politycz- 
nych w Rosji niesie ze sobą 
konieczność wypracowa- 
nia całkowicie nowej sztuki, 
która objęłaby wszystkie dzie- 
dziny twórczości artystycznej. Odpo- 
wiedzią na tak sformułowane zadanie 
stał się konstruktywizm. 


wą sztukę dla nowego człowieka. 


© f Konstruktywiści, opowiadając się 
w fazie analitycznej za sztuką autono- 
miczną, akcentowali przede wszyst- 
kim problemy formalne. Kompozycje 
bezprzedmiotowe, takie jak np. „Archi- 
tektonika obrazu” (1916) Lubow Popowej 
czy „Wojna powszechna” (1916, u góry) 
Olgi Rozanowej były rozważaniami nad 
konstrukcją i składnią obrazu 


Kierunek ten występujący od około 1916 ro- 
ku do początku lat trzydziestych XX wieku miał 
kilka faz rozwojowych. Początkowo był sztuką 
spekulatywną zbliżoną do abstrakcji geome- 
trycznej, następnie przekształcił się w sztukę 
użytkową (posługującą się również elementami 
figuratywnymi), by ostatecznie stać się niemal 
ideologią mówiącą o roli sztuki w kształtowaniu 
nowej organizacji życia społecz- 

nego komunistycznej Rosji. 
Konstruktywizm nie dążył do 
piękna, nie zajmował się naślado- 
waniem natury lub rejestracją su- 
biektywnych nastrojów arty- 
stów. Oparty na racjonalnych, 
naukowych podstawach i koncep- 
cyjnym myśleniu, miał do spełnienia 
znacznie poważniejszą misję. 


Konstruktywizm analityczny 


Punktem wyjścia konstruktywizmu 
była twórczość Władimira J. Tatlina. 
Zainspirowany kolażami Pabla 


© Ażurowość i przestrzen- 
ność stanowi charakterystycz- 
ną cechę rzeźby konstruktywis- 
tycznej, której przykładem jest „Ko- 
lumna Zwycięstwa” (1946) Antoi- 
ne'a Pevsnera 


Picassa, w 1911 roku 
stworzył pierwsze obra- 
zy reliefowe, a w la- 
tach 1914—1917 abstrak- 
cyjne kompozycje relie- 
fowe przestrzenne, wy- 
konane z metalowych 
prętów, blachy, szkła, 
drewnianych listew, 
kartonu, gipsu i frag- 
mentów rzeczywistych 
przedmiotów. Użyte ma- 
teriały, uniezależnio- 
ne od ich pierwotnego 
kontekstu, uzyskiwały 


4. Aleksandr M. Rodczenko, tworząc w l. 1915— 
1916 rysunki abstrakcyjne, wykreślane wy- 


łącznie za pomocą cyrkla i linijki, dążył do 
zobiektywizowania sztuki i wyeliminowania 
z obrazu wszystkich elementów, które mogą 
wyrażać osobowość artysty 


nowy wyraz plastyczny. Początkowo umiesz- 
czane na drewnianym podobraziu tworzyły 
kompozycje płaszczyznowe, które były syntezą 
malarstwa i rzeźby (tzw. reliefy malarskie). 
Stopniowo przekształciły się one w konstrukcje 
trójwymiarowe — rzeźby pozbawione konkret- 
nej masy i bryły (kontrreliefy, reliefy narożne). 
Realizacje te stanowiły przestrzenną analizę 
różnych form. Wyraźnie eksponowany walor 
materiałowy tych prac i ich techniczno-inżynie- 


ryjna struktura sytuowały je bardziej w świecie 
rzeczy niż sztuki — przełamywały barierę mię- 
dzy kreacją artystyczną a rzeczywistością. 

W 1916 roku do rodzącego się konstruktywi- 
zmu, którego pierwsza faza zwana analityczną 
przypadła na lata 1916-1921, zaczęli dołączać 
inni artyści: Aleksandr M. Rodczenko, Lubow Po- 
powa, Olga Rozanowa, Aleksandra Ekster oraz 
bracia — Naum Gabo i Antoine Pevsner. Tworzy- 
li oni, pozbawione jakiejkolwiek treści i symbo- 
liki, abstrakcyjne prace malarskie i przestrzen- 
ne, budowane (konstruowane) z prostych, geo- 
metrycznych form. Ich dążenia skupiały się na 
badaniu czystego języka sztuki, praw nim rzą- 
dzących i określaniu samych granic sztuki. Ana- 
lizowali podstawowe elementy budowy obrazu: 
linię, barwę, kształt, masę, fakturę, rytm, i ich 
wzajemne relacje. Studiowali wartości plastycz- 
ne nowych materiałów: metale, szkło, drewno, 
tworzywa sztuczne. Dążyli do sformułowania 
obiektywnych zasad, które pozwalają osiągać 
wyraz ruchu, równowagi, dynamiki, statyki lub 
napięcia. Laboratoryjna praca sztuki nad samą 
sobą miała doprowadzić do rozumowego pozna- 
nia, dotarcia do samej jej istoty. Konstruktywi- 
styczne dzieła sztuki fazy analitycznej były cał- 


kowicie autonomicznymi obiektami, stanowią- 
cymi wartość samą w sobie. 


Konstruktywizm utylitarny w pierwszych 
latach po rewolucji 


Rewolucja październikowa, wnosząc nowe 
potrzeby społeczne, stworzyła niepowtarzalną 
szansę wprowadzenia w życie dotychczaso- 
wych doświadczeń sztuki awangardowej i spo- 
pularyzowania jej wśród najszerszych mas 
w myśl hasła: „„Cała sztuka dla całego narodu”. 
Artyści awangardowi (w tym również kon- 
struktywiści), dostrzegając możliwość budowy 
lepszego Świata i kształtowania świadomości 
społecznej przez sztukę, entuzjastycznie popar- 
li rewolucję. Brali czynny udział w przebudo- 
wie życia kulturalnego Rosji. Pracując w orga- 


nach aparatu państwowe- 
go, organizowali instytu- 
cje artystyczne, opracowy- 
wali nowy program nau- 
czania w zreformowanych 
uczelniach artystycznych, 
które zastąpiły konserwa- 
tywne akademie. Rozpo- 
częli tworzenie sieci mu- 
zeów sztuki nowoczesnej 
(prowadzili akcję zakupu 
dzieł współczesnych), orga- 
nizowali objazdowe wy- 
stawy. Szczególnie ważną 
rolę w kształtowaniu kon- 
struktywizmu odegrały za- 
łożone w 1920 roku w Mo- 
skwie dwie instytucje: In- 
chuk (Instytut Kultury Ar- 
tystycznej) i Wchutiemas 
(Wyższe Pracownie Arty- 
styczno-Techniczne), w któ- 
rych wykładali m.in. Władimir J. Tatlin, Antoi- 
ne Pevsner (1886-1962), El Lissitzky (1890. 
1941), a początkowo także Wassily Kandinsky 
(1866-1944) i Kazimierz Malewicz. Zadaniem 


e © Twórcami nowoczesnej typo- 
grafii byli m.in. El Lissitzky (projektu- 
jący okładki do czasopisma „Wieszcz. 
Gegenstand. Objet”, 1922) i A.M. 
Rodczenko (okładka czasopisma „Lef”, 
1923). Formy kompozycji wynikały 
z treści artykułów, a tworzywem były 
litery, słowa, kontrasty płaszczyzn pu- 
stych i zapełnionych znakami 


Inchuku — instytutu badawczego — było 
wypracowywanie teoretycznych podstaw 
nowej sztuki. Opracowane tam założenia 
miał wcielać w życie Wchutiemas 
uczelnia kształcąca architektów, artystów 
plastyków i projektantów przedmiotów 
użytkowych. W placówce tej prowadzo- 
no eksperymentalne studia nad zagadnie- 
niami formalnymi różnych dziedzin sztu- 
ki, wartościami plastycznymi nowoczes- 
nych materiałów oraz możliwością zasto- 
sowania nowej sztuki w praktyce. 

Zaraz po rewolucji osiągnięcia kon- 
struktywizmu analitycznego zaczęto 
wykorzystywać w gra- 
fice użytkowej — pla- 
kacie, reklamie, fotomontażu, 
typografii (graficzna kompo- 
zycja drukowanego tekstu). 
Nastąpił rozkwit środków ma- 
sowego przekazu wizualne- 
go; sztuka stała się instrumen- 
tem informacji i agitacji poli- 
tycznej. Znalazło to najpełniej- 
szy wyraz w plakacie. Posłu- 
gując się skrótami i uprosz- 
czeniem, sztuka plakatu podej- 
mowała aktualne problemy, 


© Kompozycje abstrakcyj- 
ne „Proun” były dla El Lis- 
sitzky*ego wstępem do roz- 
ważań nad projektami ar- 
chitektonicznymi 


e Fotomontaż prze- 
zwyciężył bezprzedmio- 
towość pierwszej fazy 
konstruktywizmu. Wy- 
korzystując zasadę sy- 
multanizmu, zestawiano 
na jednej planszy frag- 
menty wielu fotografii 
(m.in. fotomontaż A.M. 
Rodczenki do wierszy 
Majakowskiego, 1923) 


nawoływała, przekonywa- 
ła, przestrzegała. Dosko- 
nałym przykładem możli- 
wości wyrazowych czy- 
stych form geometrycz- 
nych, ich lapidarności i si- 
ły, był plakat polityczny 
Rosjanina El Lissitzky'ego 
z 1919 roku „Czerwonym 
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klinem bij białych” („„Czer- 
wonym klinem uderz w bia- 
łych”). Niezwykle popularną 
techniką wypowiedzi kon- 
struktywistów stał się foto- 
montaż, zapożyczony od da- 
daistów. Jednak zamiast da- 
daistycznej spontanicznoś i 
przy zestawianiu fragmentów 
fotografii z napisami stoso- 
wano ściśle przemyślaną kon- 
strukcję kompozycyjną. Kon- 
struktywiści projektowali sce- 
nografie do filmu i teatru, ma- 
jące formę abstrakcji geome- 
trycznych lub rusztowań, które 
czasami wzbogacano efektami 
mechanicznego ruchu. Styl ten 
szybko uznano za najwłaściv 
dla teatru rewolucyjnego pro- 


letariatu. Artyści wykonywali także uliczne de- 
koracje i monumentalne oprawy plastyczne im- 
prez masowych (wieców, zjazdów, uroczystości 
rocznicowych). Składały się one z olbrzymich, 
zgeometryzowanych płaszczyzn tworzących 
dynamiczne rytmy, przemieszane z prostymi 
kształtami liter haseł. 

Wielu konstruktywistów skierowało zaintere- 
sowania w stronę architektury. Prace malarskie 
i rzeźbiarskie coraz częściej traktowano jako stu- 
dia przygotowawcze do projektów budowli. 
„Stacją przesiadkową z malarstwa do architektu- 
ry” określał El Lissitzky serie swoich dzieł ma- 
larskich i graficznych zwanych Proun (skrót od: 
„Projekt utwierdzenia nowego ), tworzonych 
w latach 1919-1924. Były to abstrakcyjne kom- 
pozycje składające się z prostych brył przenikają- 
cych się z płaskimi figurami geometrycznymi i li- 
niami, często przypominają- 
ce makiety architektonicz- 
ne, studia wzajemnych rela- 
cji pomiędzy przestrzenią, 
materiałem a konstrukcją. 
W architekturze konstrukty- 
wistycznej wykorzystywa- 
no nowe wartości wyrazo- 
we, jakie dawała nowoczes- 
na technika i materiały. 
Z upodobaniem posługiwa- 
no się lekkimi konstruk- 
cjami stalowymi, stosowa- 
no dynamiczne proste bryły 
i duże oszklone powierzch- 
nie. Nowa architektura, two- 
rzona z „żelaza, szkła i Re- 
wolucji”, miała — jak mówił 
El Lissitzky — „przez kształ- 
towanie nowych form bu- 
downictwa wziąć udział 
w stawaniu się nowego ży- 
cia”. Najsłynniejszym przy- 


© Symbolem konstruk- 
tywizmu jest projekt po- 
mnika III Międzynaro- 
dówki Władimira J. Ta- 
tlina, łączący cechy rzeź- 
by przestrzennej i budyn- 
ku funkcjonalnego 


kładem romantycznej fascynacji cywilizacją tech- 
niczną i ideami rewolucji był projekt pomnika 
III Międzynarodówki Tatlina (1919—1920). Ten 
przypominający przestrzenną rzeźbę monumen- 
talny budynek w formie spiralnej wieży o wy- 
sokości 400 metrów miał być siedzibą instytu- 
cji międzynarodowego ruchu komunistyczne- 
go. Tatlin, łącząc formy czysto artystyczne z ce- 
lem użytkowym, dążył do integracji sztuki, 
nauki i wiedzy technicznej. Szkieletowa dyna- 
miczna konstrukcja stalowa tworzyła ażurową, 
lekko ukośną wieżę, spiralnie zwę ą się ku 
górze. Wewnątrz niej znajdowały się kolosal- 
ne szklane bloki — sześcian, stożek, walec, 
przeznaczone na pomieszczenia biurowe. Po- 
szczególne bryły miały obracać się wokół wła- 
snej osi. W stalowej konstrukcji planowano 
umieścić szybkie windy, ruchome schody i wszyst- 
kie instalacje. Równie dynamiczny był projekt 
„Trybuny Lenina” El Lissitzky'ego (1924). Na 
przechylonej w jedną stronę konstrukcji stalowej 


umocowany był ruchomy balkon, 
do którego wiodła winda ze szkła. 
Całość wieńczył wielki ekran do 
wyświetlania propagandowych ha- 


seł. Jeszcze bardziej fantastyczne, > 


nie nadające się do realizacji, były 
zaprojektowane przez El Lis- 
sitzky'ego moskiewskie budyn- 
ki zwane „żelazkowymi”. Skła- 
dały się one z pionowych fila- 
rów, w których mieściły się szyby 
wind, oraz leżących na filarach poziomych 
dwu- i trzykondygnacyjnych bloków miesz- 

kalnych z pasowymi układami okien. Ciekawą 
realizacją był radziecki pawilon na wystawie 
w Paryżu (Konstantin S. Mielnikow, 1925). Do 
prostej bryły pawilonu 
z dużymi przeszklony- 
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© Pawilon radziecki na 
Międzynarodowej Wy- 
stawie Sztuki Dekoracyj- 
nej w Paryżu (wg projek- 
tu Konstantina S$. Miel- 
nikowa) spotkał się z u- 
znaniem i ogromnym 
zainteresowaniem ja- 
ko jedyny przykład ar- 
chitektury awangar- 
dowej 


mi powierzchniami ścian dostawiono 
dynamizujące kompozycję diagonalne schody 
z ekspresyjnym zadaszeniem oraz wieżę ze stalo- 
wych kratownic. 

W latach 1920-1921 wśród konstruktywi- 
stów zaczęły narastać różnice w poglądach na 
cele sztuki. Na terenie Inchuku i Wchutiemasu 
dochodziło do ostrych dyskusji i sporów. W ich 
wyniku wykrystalizowały się dwa przeciw- 


ŁO 
V, 


stawne nurty — czysty konstruktywizm i pro- 
duktywizm. 


Czysty konstruktywizm 


Nurt ten reprezentowali przede wszystkim 
Naum Gabo (1890-1977) i Antoine Pevsner. Je- 
go założenia ogłosili w 1920 roku w „Manifeś- 

cie realistycznym”. Gabo i Pevsner przeciw- 
stawili się przekształcaniu się konstruktywi- 
zmu w sztukę użytkową. Byli przekonani 
o absolutnej wartości sztuki, niezależnej od 
społecznych i politycznych uwa- 
runkowań. Uważali, że prawdziwej 
sztuki nie da się pogodzić z utylita- 


e Jednym z licznych 
przykładów ścisłego połą- 
czenia sztuki konstrukty- 
wistycznej z ideologią re- 
wolucyjną jest projekt 
„Trybuny Lenina” El Lis- 
sitzky”ego 


ryzmem, ponieważ ze swej istoty nie ma ona 
żadnego praktycznego celu. „Trzeba — mówił 
Gabo — albo budować funkcjonalne domy i mo- 
sty, albo tworzyć sztukę czystą”. Łączenie obu 
tych tendencji „nie jest czystą sztuką konstruk- 
cyjną, lecz jedynie imitacją maszyny”. Szczyto- 
wym osiągnięciem czystego konstruktywizmu 
była twórczość rzeźbiarska obu braci. Opraco- 
wali oni całkowicie nową koncepcję rzeźby. Za- 
miast statycznej, zwartej masy głównym two- 
rzywem rzeźby stała się przestrzeń, o której 
w 1932 roku Gabo pisał: „Nazywamy się kon- 
struktywistami, ponieważ nasze obrazy nie są 


już malowane, ani nasze rzeźby modelowane, 


ale [...] skonstruowane z przestrzeni i za pomo- 
cą przestrzeni”. Tworzyli ażuro- 
we, lekkie konstrukcje z metalo- 
wych prętów, drutów napiętych 
na ramy oraz rzeźby zbudowane 
z przenikających się płaszczyzn 
szkła lub plastiku. Rozwijając 
futurystyczną koncepcję czwar- 
tego wymiaru w sztuce — czasu, 
wprowadzili do rzeźby ruch. Je- 
go złudzenie dawały rzeźby ażu- 
rowe, kiedy podczas przechodze- 
nia obok nich poszczególne ele- 
menty struktury nakładały się na 
siebie. Prawdziwy ruch zastoso- 
wał Gabo w „Konstrukcji kine- 
tycznej” (1920) zbudowanej 
z pionowego pręta porusza- 
nego mechanicznie, który 
wibrując, kreślił w powie- 
l trzu różne formy. Gabo 
i Pevsner, nie mogąc zna- 
leźć zrozumienia wśród swych 
kolegów coraz mocniej zaangażowa- 
nych w sztukę użytkową i ideologię, wyemi- 
growali na Zachód (Gabo w 1922 r., Pevsner 
w 1923 r.), gdzie kontynuowali swoją kon- 
struktywistyczną twórczość. 


Produktywizm 


Jednym z głównych przedstawicieli kon- 
struktywizmu był Aleksandr M. Rodczenko, 


który nie zgadzał się z założeniami braci Gabo 
i Pevsnera. Odpowiedzią na ich „Manifest rea- 
listyczny” był „Program Grupy Produktywi- 
stycznej ” podpisany przez Rodczenkę i Warwa- 
rę Stiepanową (1920). W 1921 roku znaczna 
część konstruktywistów, mających coraz sil- 
niejsze skłonności utylitarne, poszła w stronę 
produktywizmu. Nurt ten szybko zdobył domi- 
nującą pozycję w sztuce Rosji Radzieckiej lat 
dwudziestych. Na czele produktywistów stali 
Tatlin i Rodczenko, popierał ich także El Lis- 
sitzky. Teoretykami byli Aleksander M. Gan, 
Nikołaj M. Tarabukin, Osip M. Brik. Produkty- 
wiści krytykowali czysty konstruktywizm oraz 
każdą sztukę, która nie ma praktycznego zasto- 
sowania. Całkowicie porzucili malarstwo szta- 
lugowe, ponieważ uważali je za zbyt elitarne, 
dostępne tylko jednostkom. El Lissitzky pisał, 
że „Obraz, który był ikoną dla burżuja, umarł”. 
Produktywiści stworzyli utopię artystyczno- 
-społeczną, opartą na kulcie nowoczesnej pro- 
dukcji maszynowej i wierze, że współczesna 
cywilizacja z jej techniką oraz ustrój komuni- 


© Projekty architektoniczne kon- 
struktywistów (m.in. projekt radio- 
stacji Nauma Gabo, 1919/1920) eks- 
ponujące konstrukcje budowli i urzą- 
dzenia techniczne (anteny, tuby głoś- 
ników, windy) były wyrazem fascy- 
nacji nowoczesną cywilizacją 


styczny rozwiążą wszystkie problemy. 
Według nich sztuka powinna mieć cele 
wyłącznie użytkowe, a przenikając 
wszystkie dziedziny życia, aktywnie 
kształtować świat. Dążyli do stworze- 
nia masowej kultury proletariackiej. 
Adresata nowej sztuki wyraźnie okreś- 
lił Brik: „Istnieją konsumenci, którym 
nie trzeba ani obrazków, ani ornamen- 
tów, którzy nie boją się żelaza i stali. Ci 
konsumenci — to proletariat. Wraz z je- 
go zwycięstwem zwycięży konstrukty- 
wizm'”. Teoretycy produktywizmu 
(m.in. Tarabukin w pracy „Od sztalugi 
do maszyny”) miejsce artystów wi- 
dzieli w fabrykach przy maszynach. 
Wzywali ich do ścisłego powiązania 


sztuki z przemysłem, do podjęcia pracy bezpo- 
średnio w produkcji. Artysta — „robotnik formy”, 
powinien być przede wszystkim technikiem, 
projektantem rzeczy utylitarnych. Konstrukty- 
wizm rozumieli jako czysto techniczne mistrzost- 
wo, zestawianie materiałów według trzech za- 
sad: tektoniki, faktury i konstrukcji. Populary- 
zowali hasło: „Jeden inżynier jest więcej wart niż 
tysiące estetów ”. 

Artyści wykonywali już nie tylko plakaty, fo- 
tomontaże czy scenografie, lecz także projekto- 
wali dla przemysłu nowe wzory tkanin, odzieży, 
ceramiki, mebli, naczyń, przedmiotów codzien- 
nego użytku, maszyn. Najistotniejszą rolę odgry- 


wał w tym zakresie Wchutiemas, w roku 1926 
przekształcony we Wchutiein (Instytut Sztuki 
i Techniki). Przy projektowaniu nie kierowano 
się pojęciami piękna i dekoracyjności, które 
uważano za wytwór burżuazji, lecz utylitarną za- 
sadą ekonomii środków. Oznaczało to dążenie 
do prostoty, funkcjonalności oraz oszczędności 
przy wykorzystaniu materiałów w procesie pro- 
dukcji. Formy przedmiotów musiały być celowe 

wynikać z funkcji przedmiotu. Charakter dą- 
żeń produktywistów ilustruje „Lietatlin” — aparat 
do latania wykonany przez Tatlina (1929-1931). 
Jego konstrukcja oparta na prostym szkielecie 
o opływowych kształtach miała umożliwiać 
swobodny lot siłą mięśni nóg. Produkowany ma- 
sowo miał dać każdemu proletariuszowi możli- 
wość poruszania się w powietrzu. 

Ewolucja produktywizmu zmierzała do coraz 
silniejszego akcentowania problemów ideologicz- 
nych. Produktywizm stawał się „ideologią nowego 
życia komunistycznego”. Praca nad zmianą świa- 
domości społecznej była istotniejsza niż w dziedzi- 
nie materiałów. Sztuka została utożsamiona z pra- 
cą w procesie produkcyjnym. Z projektanta artysta 
urósł do rangi organizatora produkcji, ideologa 
wychowującego nowego 
konstruktywistycznego 
człowieka. 


© „Lietatlin” W. Ta- 
tlina stanowił najbar- 
dziej uduchowiony 
wytwór produktywi- 
zmu. Służący do lata- 
nia aparat miał stwo- 
rzyć wszystkim lu- 
dziom szansę wolnego 
lotu w przestrzeni 


Z powodu złej sytuacji ekonomicznej Rosji 
Radzieckiej, a także utopijności samego progra- 
mu konstruktywizmu jego założenia zrealizo- 
wano tylko w niewielkim stopniu. Od początku 
lat trzydziestych nurt ten zaczął tracić na zna- 
czeniu, wypierany przez doktrynę realizmu so- 
cjalistycznego. Żywy kontakt konstruktywistów 
(zwłaszcza El Lissitzky'ego i Rodczenki) z za- 
granicznymi ośrodkami awangardy spowodował 
w latach dwudziestych rozpowszechnienie idei 
konstruktywizmu w wielu krajach Europy. Z je- 
go doświadczeń korzystała międzynarodowa 
awangarda przy poszukiwaniu ponadnarodowe- 
go, nowoczesnego stylu architektury, który miał 
uszczęśliwić człowieka, oraz przy kształtowaniu 
się charakterystycznej dla tego czasu stylistyki 
geometrycznej w plastyce. Znaczny wpływ wy- 
warł na Bauhaus — niemiecką uczelnię artystycz- 
ną dążącą do integracji wszystkich dziedzin sztu- 
ki (w tym użytkowej), podporządkowanych do- 
minującej roli architektury. W Polsce poszuki- 
wania konstruktywistyczne prowadzili: Mieczy- 
sław Szczuka (1898-1927), Władysław Strzemiń- 
ski (1893-1952), Katarzyna Kobro (1898—1950) 
i Henryk Stażewski (1894-1988), działający 
w ugrupowaniach Blok, Praesens, a.r. 


me ©. Produktywiści widzieli we współdziałaniu sztuki i prze- 

mysłu środek, który miał doprowadzić do budowy lepszego 

świata i ukształtowania doskonalszego człowieka. Artyści 
(m.in. Warwara Stiepanowa) zajęli się też projektowa- 
niem ubiorów sportowych 


urrealizm 


W 1924 roku w Paryżu Andrć Breton, nazwany przez złośliwych „papie- 
żem surrealizmu”, ogłosił „Manifest surrealistyczny” będący pierwszym te- 
oretycznym tekstem formułującym założenia nowego kierunku. Manifest 
wyrażał nieufność wobec intelektu, pogardę dla zdrowego rozsądku, cias- 
nego racjonalizmu i pragmatyzmu. Głosił kult wyobraźni i zapowiadał wal- 
kę z siłami, które ją krępują. Marzenia senne i halucynacje uznał za cenne 
źródło w procesie poznawania świata. Tekst ten uważa się za oficjalny po- 


czątek surrealizmu. 


f Surrealizm to obok kubizmu i abstrakcjonizmu trzeci najważniej- 
szy nurt malarstwa XX wieku. Od tej pory każdy artysta mógł nieskrę- 
powanie poszukiwać własnej wizji świata, nawet jeżeli miała się ona 
materializować jak u Salvadora Dalego w postaci „Płonącej żyrafy” 


ównocześnie z „Manifestem surreali- 
Rss" powstało w Paryżu „Biuro 

Badań Surrealistycznych”, skupiające 
literatów i artystów, którzy propagując idee no- 
wego ruchu, rozwinęli ożywioną działalność. 
Wydawali pisma, zarzucali miasto ulotkami, 
ogłaszali protesty, obelżywe listy otwarte, usta- 
wicznie prowokowali skandale. Związani z ru- 
chem artyści organizowali wspólne wystawy — 
pierwsza odbyła się w 1925 roku. Surrealizm szyb- 
ko znalazł grono zwolenników w całej Europie. 
Głównym jego ośrodkiem do wybuchu II wojny 
światowej pozostał jednak Paryż. 


Geneza 


Surrealizm narodził się w okresie powszech- 
nego kryzysu ideowego i głębokiej depresji, ja- 
ka powstała w Europie po I wojnie światowej. 
Był wyrazem buntu młodych artystów wobec 


mieszczańskiego społeczeń- 
stwa oraz istniejącej rzeczy- 
wistości społecznej i poli- 
tycznej. W ich rozumieniu 
wojna ostatecznie ujawni- 
ła kryzys cywilizacji za- 
chodniej, bankructwo, fałsz 
i pustkę zasad oraz wartości, 
na których wspierały się spo- 
łeczeństwa burżuazyjne. 
Młodzi gniewni podważy- 
li wartość rozumu, wiarę 
w logikę ludzkich działań 
oraz oficjalne ideologie, 
które nie tylko nie zapo- 
biegały wojnom, ale uza- 
sadniały konieczność wza- 
jemnych rzezi na polach bi- 
tew. Pierwszą reakcją Śro- 
dowiska artystycznego na 
taki stan rzeczy był ruch da- 
daistów (1916-1923), przyj- 
mujących jako swoje kre- 
do destrukcję, bezlitosną ne- 
gację i szyderstwo z wszel- 
kich powszechnie uzna- 
nych wartości. Dadaizm 
nie miał jednak programu 
konstruktywnego. Twórcy 
paryskiej grupy Dada: An- 
drć Breton i Louis Aragon, 
znudzeni jałowością samej 
negacji stali się inspirato- 
rami surrealizmu. Szybko 
dołączyło do nich wielu 
innych dadaistów: Tristan 
Tzara, Hans Arp, Francis 
Picabia, Marcel Duchamp, Max Ernst. Surreali- 
ści mieli poczucie głębokiego kryzysu dawnych 
wartości. Breton w 1925 roku pisał: „Pojęcie te- 
go, co dozwolone i co zakazane, przybrało [...] 
sens, tak już elastyczny, że np. słowa »rodzina«, 
»ojczyzna«, »społeczeństwo« robią na nas wra- 
żenie makabrycznych żartów”. Dążyli więc do 
„zburzenia idei rodziny, ojczyzny i religii”, na 
których wspierała się tradycyjna moralność 
mieszczańska. Atakowali współczesne społe- 
czeństwo, jego bezkrytyczne podporządkowa- 
nie się normom i poglądom uznanym za obo- 
wiązujące. Ośmieszali jałową egzystencję mie- 
szczuchów, ich żałosne ubóstwo umysłowe, 
ograniczanie się do celów wyłącznie praktycz- 


© Dramatyczny pejzaż Maksa Ernsta „Eu- 
ropa po deszczu” (1940-1941) z dziwnymi, 
zniekształconymi formami miał wyrazić tra- 
gizm toczącej się właśnie wojny 


fr W ekscentrycznym życiu najsławniejsze- 
go z surrealistów, Dalego, było tyle samo 
sztuki przeniesionej w sferę życia, co autore- 
klamy. Andrć Breton, charakteryzując zami- 
łowanie Dalego do sławy i pieniędzy, prze- 
kształcił jego nazwisko na Avida Dollars, tzn. 
Chciwy Dolarów. 


nych. Nienawidzili wszystkiego, co nosiło ha- 
sła narodowe i patriotyczne. Armię, policję, 
Kościół i obyczaje uznawali za formy ucisku. 
Surrealiści stosowali prowokację obyczajo- 
wą i polityczną jako jeden ze środków działa- 
nia. Znani byli ze skandali. W 1925 roku zapro- 
szeni na oficjalny bankiet wywołali burdę, rzu- 
cając owocami w oficjalnych gości, wznosząc 
prowokacyjne hasła: „Niech żyją Niemcy!” 
i „Precz z Francją! ”. Jeden z surrealistów, huś- 
tając się na żyrandolu, przewracał nogami za- 
stawę. Zajście skończyło się interwencją poli- 
cji. W antyklerykalnych i antyreligijnych wy- 
stąpieniach szyderstwo łączyli z profanacją 
i bluźnierstwem. Ernst przedstawił na obrazie 
Matkę Boską karcącą Dzieciątko w obecności 
trzech surrealistów, a w artykułach pojawiały 


się hasła: „Kradnijcie przedmioty kultu, bez- 
cześćcie kościoły”. W kwestiach sztuki pozwa- 
lano sobie na kpiny nawet z Cćzanne'a, tak ce- 
nionego przez kubistów, nazywając go „starym 
kabotynem”. 


Nowa wizja świata 


Surrealizm, zwany również nadrealizmem, 
to nie tylko kierunek w literaturze i sztuce, lecz 
także ruch intelektualny o ambicjach filozo- 
ficznych i społecznych. Sztuka stanowiła jedy- 
nie część jego zainteresowań. W przeciwień- 
stwie do innych prądów, nie dążył do stworze- 
nia określonego stylu twórczości, lecz do kształ- 
towania życia duchowego człowieka i przyję- 
cia określonego spojrzenia na świat. Traktowa- 
ny był przez twórców jako swego rodzaju Świa- 
topogląd. 

Surrealiści zanegowali możliwość rozumo- 
wego poznania rzeczywistości. Udowadniali, że 
racjonalno-empiryczna wizja świata jest fałszy- 
wa, a co najmniej niepełna. Nie uwzględnia bo- 
wiem pewnych zjawisk, które znacząco wpły- 
wając na życie człowieka, są niewytłumaczalne. 
Zbadanie tych zjawisk miało służyć oddaniu 
pełnego obrazu rzeczywistości, poznaniu naj- 
głębszych tajemnic ludzkiego życia duchowego. 
Założenia teoretyczne surrealiści oparli na zy- 
skującej popularność nauce austriackiego psy- 
chiatry Sigmunda Freuda. Dowodził on, że czło- 
wiekiem nie kieruje tylko rozum i logika, lecz 
przede wszystkim irracjonalne siły psychiczne 
i popędy (zwłaszcza seksualny). Pochodzą one 
ze sfery leżącej poza świadomością i domagają 
się ciągłego zaspokajania. Kultura, która tworzy 
zakazy, stojąc w sprzeczności z naturą, hamuje 
owe popędy, prowadzi do powstawania nerwic 
i unieszczęśliwia człowieka. Stłumione pragnie- 
nia i lęki znajdują wyraz w marzeniach sennych 
w zaszyfrowanej formie obrazowo-symbolicz- 
nej. Właściwe odczytanie i umiejętne zinterpre- 
towanie snów dostarczyć może istotnej wiedzy 
o człowieku. Zgodnie z tymi poglądami, dla sur- 
realistów świat racjonalny — materialny, i świat 
irracjonalny — duchowy stanowią system naczyń 
połączonych, w którym nie sposób odgraniczyć 


e Wobrazie Giorgia de Chirico 
„Tajemnica i melancholia ulicy” 
rzeczywistość rządzi się prawami 
snu, a artysta celowo dąży do wy- 
wołania w widzu uczucia dziw- 
ności i obcości. Twórczość Chirica 
z lat 1914-1918 stała się natchnie- 
niem dla wielu surrealistów 


jednej sfery od drugiej. Surrealiści 
chcieli zamanifestować istnienie dru- 
giej strony rzeczywistości, której do 
tej pory nie dostrzegano. 

Dla surrealizmu, będącego buntem 
przeciw schematycznemu myśleniu, 
ideałem był człowiek wyzwolony. 
Dążono do pełnego oswobodzenia uta- 


jonych pragnień, zepchniętych w podświa- 
domość przez rozum i zasady obyczajowo- 
Ści oraz ujawnienia nie wykorzystanych 
możliwości tkwiących w człowieku. Celem 
surrealistów było także dokonanie radykal- 
nych przemian w sferze ludzkiej świadomo- 
ści oraz w świecie. Niektórzy z nich (zwła- 
szcza Breton) włączyli się w walkę społecz- 
no-polityczną po stronie lewicy: ściśle 
współpracując z Francuską Partią Komuni- 
styczną, snuli utopijne wizje nowego świata. 


Zadania sztuki 


Surrealizm mianem sztuki określa to, 
co powstało spontanicznie, jakby przy- 


© „Terapeuta” Renć Magritte'a re- 
prezentuje ten sam kult surrealistycz- 
nej absurdalności, jaki wyraził w słyn- 
nym powiedzeniu francuski poeta 
Lautrćamont o pięknie, że jest ono 
„jak spotkanie parasola i maszyny do 
szycia na stole operacyjnym” 


padkowo, będąc efektem procesów zachodzą- 
cych w sferze podświadomości. W „Manifeście 
surrealistycznym” Breton dał taką definicję sur- 
realizmu: „Czysty psychiczny automatyzm, za 
pomocą którego pragnie się wyrazić [...] rzeczy- 
wiste funkcjonowanie myśli. Dyktando myśli 
bez jakiejkolwiek kontroli rozumu, będące poza 
jakimikolwiek względami estetycznymi lub mo- 
ralnymi”. Artystyczną działalnością surreali- 
stów kierowały względy poznawcze — penetra- 
cje stanów podświadomości. W tym celu zgłę- 
biali treści marzeń sennych, notując je zaraz po 
przebudzeniu, urządzali seanse hipnotyczne, za- 
pisywali myśli i skojarzenia nie kontrolowane 
rozumem (pismo automatyczne). Interesowali 
się stanami obłąkania i halucynacji. Dla wyzwo- 
lenia nie kontrolowanych odruchów wydobywa- 
nych z podświadomości organizowali specjalne 
gry wyobraźni. Jedna z nich, zwana „trup do- 
skonały”, polegała na tym, że ktoś pisał poje- 
dynczy wyraz na kartce, zakrywał go, a następ- 
na osoba dopisywała kolejny. Początek pierwsze- 
go ułożonego w ten sposób tekstu brzmiał: 
„Trup — doskonały — pije — nowe — wino”. W ten 
sposób powstawało zdanie pozornie pozbawio- 
ne sensu, które jednakże pobudzało do nowych 
poetyckich skojarzeń. 

Piękno i estetyka przestały mieć znaczenie. 
Sztuka surrealistyczna chciała burzyć utarte sche- 
maty widzenia Świata, będąc środkiem, który ma 
moc przekształcania ludzkiej świadomości. 


Teoria malarstwa 


Andrć Breton uważał, że malarstwo nie po- 
winno kopiować natury, lecz koncentrować się 


© Surrealistyczna zabawa literacka, zwana 
„trup doskonały”, miała swój rysunkowy od- 
powiednik. Kilku artystów rysowało na jed- 
nej kartce papieru dalszy ciąg wizerunku, 
nie znając efektów pracy swoich poprzedników 


1 Joan Miró uważany jest za malarza-poe- 
tę. Kompozycje, takie jak „Pan, pies i cień” 
(1949), łączą urzekające świeżością dziecin- 
ne formy z poetyckim nastrojem obdarzo- 
nym odrobiną ciepłego humoru 


na przeżyciach wewnętrz- 


a przede wszystkim w metafizycznym malar- 
stwie Giorgia de Chirico z lat 1911-1918. Sur- 
realizm figuratywny posługuje się tradycyjną 
techniką realistyczną, 


© Surrealizm Yves'a Tanguyego 
graniczy z abstrakcjonizmem. Je- 
go obrazy, będąc próbą uchwyce- 
nia nadrzeczywistości, pokazują 
świat zrodzony z wyobraźni, dyk- 
towany przez podświadomość 


z obrazów ujawniają ślady, jakie 
w psychice artystów pozostawiła 
wojna — wymarłe miasta, spotwor- 
niałe postacie („W przeczuciu 
wojny domowej” Salvadora Dalego, 
„Europa po deszczu” Maksa Ern- 
sta). Dziwne tytuły, zaprzeczające 
temu, co widać na płótnie, wpro- 
wadzają jeszcze większe zamie- 
szanie i zagadkowość. Obrazy te 
miały wywoływać u odbiorców 
zdumienie, zaskoczenie swą nie- 
zwykłością, szok emocjonalny lub 
podważać racjonalne myślenie. 

Słowo „surrealizm” niemal au- 
tomatycznie kojarzy się z obraza- 
mi słynącego z ekscentryczności 
Salvadora Dalego, który w pełnych 
grozy wizjach pragnął uzewnętrz- 
nić najbardziej skrywane pragnie- 
nia człowieka, pokazać irracjonal- 
ny świat delirycznych majaków, 
obsesji (szczególnie o charakterze erotycznym, 
„Widmo libido”). 

Do nurtu tego należeli także dwaj malarze 
belgijscy — Renć Magritte i Paul Delvaux. Ma- 


5 ZY ERY R ZY Z W PIECZY OR PE CY ACCO 
nych artysty. W 1925 roku 

w artykule „Surrealizm 
i malarstwo” określił teo- 


stara się jak najwier- 
niej imitować ele- 
menty natury z dba- 


gritte starał się wywołać wstrząs niespodziewa- 
nym umieszczeniem jednego przedmiotu w miej- 
sce drugiego, łamiąc zasady logiki. Postać męż- 


1924 publikacja „Manifestu surreali- 
stycznego” jest oficjalną datą powstania 


kierunku 
| 1925 
| w Paryżu 
1938 


retyczne podstawy sztuki: 
„Narzucona sztuce jako 
cel wąska koncepcja naśla- 
downictwa jest źródłem 
bardzo istotnego nieporo- 


WRAAOAPEZAREKCERE KAKNABZERY, 


pierwsza wystawa surrealistów 


najgłośniejsza międzynarodowa 
wystawa surrealistów w Paryżu 


łością o szczegóły. 
Znane z realnego 
świata przedmioty 
powiązane są ze So- 
bą jednak w sposób 


OPOWAEKRANAOOOOCH 


zumienia, które pokutuje 1940 — rozproszenie grupy paryskiej nie spotykany w co- 
do dnia dzisiejszego. [...] | dziennej rzeczywis- 
Błąd tkwił w rozumowa- uuu tości. Kontrast mię- 


niu, że modelu należy szukać jedynie w świecie 
zewnętrznym. [...] dzisiaj przy obecnym stanie 
ludzkiej myśli, kiedy coraz bardziej wychodzi 
na jaw podejrzany charakter Świata zewnętrz- 
nego, niepodobna godzić się na taką ofiarę! 
Jedno z dwojga: albo [...] sztuka plastyczna po- 
szuka sobie modelu czysto wewnętrznego, albo 
sztuką w ogóle nie będzie. [...] to, co nie istnie- 
je, jest równie intensywne, jak to, co jest”. Bre- 
ton dowodził, że „w oczach artysty świat ze- 
wnętrzny stał się nagle pustynią, a przedmiot 
zewnętrzny — zdyskredytowany”. 

Ponieważ dążeniem surrealistów nie było 
stworzenie jednolitego, określonego stylu, rea- 
lizacja założeń teoretycznych przybierała róż- 
norodne formy. Można wyróżnić trzy główne 
typy malarstwa surrealistycznego: figuratywne, 
abstrakcyjne oraz kolaże. 


Surrealizm figuratywny 


Nurt figuratywny jest najbardziej spopula- 
ryzowanym rodzajem surrealizmu. Pewnych je- 
go elementów można dopatrzyć się już w szes- 
nastowiecznych obrazach Hieronima Boscha 
i Giuseppe Arcimboldiego, twórczości roman- 
tyków, dziewiętnastowiecznych symbolistów, 


dzy ich iluzjonistycznym odtwarzaniem a nie- 
zwykłym zestawieniem wywołuje wra- 
żenie dziwności, tajemniczości. Tworzy 
świat halucynacyjny, pogrążony w trud- 
nej do zdefiniowania atmosferze snu, 
niesamowitości, niejasnych przeczuć, 
mrocznych pragnień. Mimo że pojedyn- 
cze przedmioty są łatwe do rozpoznania, 
czasami trudno jest odczytać sens całości 
kompozycji. Pozostaje on wieloznaczny, 
niejasny, ponieważ zawiera treści będące 
projekcją osobistych nieświadomych 
pragnień i uczuć, zaszyfrowanych w nie 
znanym odbiorcy języku symboli, nie- 
kiedy nie do końca zrozumiałych dla sa- 
mego twórcy. Treści te dają się ujmować 
często jedynie w ogólne kategorie ma- 
rzenia sennego, lęku, erotyzmu. Niektóre 


©. Do surrealizmu abstrakcyjnego na- 
leży również twórczość Francuza An- 
drć Massona, w której widać szczegól- 
ne wyczulenie na okrucieństwo i ból. 
Abstrakcyjne, kręte linie i plamy barw- 
ne niemal zupełnie skryły dramatyczną 
postać mitologicznej Niobe — matki roz- 
paczającej po stracie dzieci 


czyzny ma klatkę z gołębiami zamiast tułowia 
(„Terapeuta”), a ubranie wiszące na wieszaku 
posiada elementy ciała ludzkiego („Filozofia 
w buduarze ”). Te poetyckie obrazy, obdarzone 
zagadkowymi tytułami, sugerują istnienie w nich 
jakiegoś metaforycznego sensu. Bardziej osobi- 
sty wyraz miała sztuka Paula Delvaux. Nie- 
zmiennym obiektem jego fascynacji były nagie 
kobiety o pięknych ciałach spacerujące po uli- 


cach miast i we wnętrzach mieszkalnych. 
Obrazy przepojone atmosferą baśniowej fan- 
tastyki, samotności i nostalgii ujawniały ob- 
sesje artysty. 


Surrealizm abstrakcyjny 


Drugi kierunek surrealizmu, bliski sztuce 
abstrakcyjnej, pokazywał świat całkowicie wy- 
kreowany z wyobraźni. Malując formy fanta- 
styczne i tajemnicze znaki, artyści starali się 
wyrazić stany własnej podświadomości. W obra- 
zach Hiszpana Joana Miró miejsce motywów 
wziętych z natury zajmują schematyczne sym- 
bole postaci i przedmiotów, tworzące rodzaj pi- 
sma obrazkowego. Prymitywne, abstrakcyjne 
znaki, porównywane z dziecięcymi rysunkami- 
-bazgrołami, zawierają elementy humoru i gro- 
teski. Intencją Miró było, aby odtwarzać stan 
bliski świadomości dziecka, które za pomocą 
najprostszych znaków plastycznych opisuje 
świat zewnętrzny i wewnętrzny, nie odróżniając 
ich od siebie. 


Zupełnie inny charakter mają obrazy 


Yves'a Tanguyego, które Breton określił jako 
„pejzaże wewnętrzne”. Są to senne, milczące 
krajobrazy, będące jakby reminiscencją mor- 
skiego świata. Pokazują bezkresne przestrzenie, 


liefowe kształty. Dzięki tym tech- 
nikom powstawało niezwykłe bo- 
gactwo faktur i form, tworzyły się 
fantastyczne i groźne krajobrazy, 
zacieki przypominające rośliny 
i skały. Celem tych efektów było 
pobudzanie do różnorodnych sko- 
jarzeń, podpowiadanych przez pod- 
świadomość. Ich wartość chwalił 
Breton: „Wystarczy [...] zatytuło- 
wać otrzymany obraz stosownie do 
tego, czego się w nim, odczekaw- 
szy chwilę, dopatrzysz, żeby być 
pewnym, że wypowiedziałeś się 
w sposób najbardziej osobisty i naj- 
słuszniejszy”. W rozpowszechnia- 
niu nowych technik szczególnie za- 
służył się wynalazca frotażu Nie- 
miec Max Ernst. 


Kolaże 


Surrealizm wykorzystywał 
w twórczości plastycznej także 
technikę kolażu, zapożyczoną od 
kubistów, która polegała na łącze- 
niu w obrazie gotowych fragmen- 
tów rzeczywistości (przyklejanych 
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f1 Max Ernst w latach dwudziestych i trzydziestych wykony- 
wał serie kolaży złożonych z fragmentów starych ilustracji. 
Atakowały one mieszczańskie idee rodziny, ojczyzny i Kościoła 


na podłoże) z elemen- 
tami namalowanymi. 
Najbardziej znane są 


kolaże Ernsta. Intuicyj- 
nie zestawiał on fragmenty ilustracji 
powycinanych z dziewiętnastowiecz- 
nych czasopism i albumów w nowe, 
halucynacyjne układy. Poprzez ab- 
surdalne połączenie różnych wąt- 
ków tematycznych tworzył poetyc- 
kie metafory drażniące mieszczań- 
ską moralność, nieraz wyraźnie 

antyklerykalne. 


Przedmioty 
surrealistyczne 


Kontynuując pomysły da- 
daistów i Marcela Duchampa, 
by „rzeczy gotowe” (ready mades) 


£| zmieniać w dzieła sztuki, wielu 


Rozproszenie grupy paryskiej po Świecie 

w wyniku II wojny światowej nie spowodowało 
zaniku surrealizmu. Pozostał on inspirujący do 
dziś nie tylko w malarstwie, lecz także w filmie, 
fotografii, plakacie, reklamie, telewizyjnych wideo- 
klipach. Wprowadzone nowe techniki znalazły 
kontynuację w malarstwie najnowszym 


|<) (np. taszyzm). Dziedzictwem surreali- 


zmu jest wyzwolenie nieskrępowa- 
nej wyobraźni twórczej, przeciw- 
stawianie indywidualnego, we- 
wnętrznego przeżycia artysty utar- 
tym, rozumowym konwencjom. 


jt 
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1 Najbardziej znane przedmioty 
surrealistyczne Amerykanina 
Man Roya to „Przedmiot 


f Techniki automatyczne (np. frotaż) często stanowiły dla 
Maksa Ernsta inspirację dla ogólnego układu kompozycyj- 
nego lub ukształtowania detali. „Żaden świadomy proces ro- 
zumu [...] czy woli nie może się przyczynić do powstania dzie- 
ła zasługującego na zaliczenie do surrealizmu absolutnego 


artystów wytwarzało przedmioty 
surrealistyczne. Były to swego 
rodzaju rzeźby, do których wyko- 
nania służyły przedmioty co- 
dziennego użytku, rzeczy znale- 


abstrakcji” — metronom 
z przypiętym doń okiem, 
oraz „Podarek” — żelazko 
do prasowania, którego 
spód najeżony jest rzę- 


wzbogacone przedziwnymi, na wpół abstrak- 
cyjnymi postaciami i przedmiotami o organicz- 
nych formach. 

Malarze, opierając się na doświadczeniach li- 
teratów z pismem automatycznym, zaczęli stoso- 
wać automatyczne techniki malarskie. Tworze- 
nie stało się procesem poddanym działaniu przy- 
padku. Wprowadzono frotaż — pocieranie ołów- 
kiem kartki położonej na tkaninę lub drewno, na 
której odciskała się ich faktura. Wynaleziono de- 
kalkomanię, polegającą na przyciskaniu jednej 
kartki papieru do drugiej, na której rozlana była 
farba. Zastosowano fumaż — obkopcanie świecą 
oraz rozdmuchiwanie płynnej farby na podłożu. 
Pozwalano też spływać po nachylonym płótnie 
rozrzedzonej farbie, która zasychając, dawała re- 


zione na pchlich targach, zesta- 
wione ze sobą wbrew logice. Pozbawione 
dotychczasowych funkcji i przeniesione 
w inne otoczenie nabierały nowych znaczeń. 
Często obdarzone były dużą dozą humoru 
i ironii, wyrażając surrealistyczny kult ab- 
surdu. Kurt Seligmann wykonał „Ultramebel” 
— ozdobny taboret wsparty na czterech ko- 
biecych nogach obutych w pantofle. Jeszcze 
bardziej szokujące okazało się „Nakrycie 
stołowe” Meret Oppenheim, w którym fili- 
żanka ze spodkiem i łyżeczką ob- 
ciągnięte zostały futrem. Miały 
one podważać podstawy znienawi- 
dzonego zdrowego rozsądku, gnuśne- 
go przyzwyczajenia, pobudzać u odbior- 
cy wyobraźnię. 


dem gwoździ 


Bauhaus 


„Czy gdziekolwiek indziej poza Weimarem pokolenie walczące o wyrażenie 
własnej osobowości znalazło możliwość rozwijania swoich sił twórczych? 
Ani we Francji, ani w Anglii, ani gdziekolwiek indziej nie istniała szkoła, 

w której uczniowie byliby zachęcani do tworzenia, a nie wyłącznie uczeni 
powtarzania tego, co już było stworzone” — napisał w roku 1925 architekt 
Theo van Doesburg, jeden z twórców Bauhausu (Staatliches Bauhaus, Hoh- 


schule fiir Gestaltung). 


woczesnej nauki projektowania, powsta- 

ła w roku 1919 w Weimarze. Istniała za- 
ledwie czternaście lat, miała aż trzy siedziby 
i wykształciła tylko około 500 absolwentów, 
jednak dokonała w tym krótkim czasie rewolu- 
cji, której znaczące skutki widoczne są do chwi- 
li obecnej. 

Bauhaus (dosł. „dom budownictwa”) miał 
ogromne znaczenie dla ustalenia wzajemnych po- 
wiązań wzornictwa z technikami przemysłowymi 
w wieku XX, jednak powstanie tej szkoły poprze- 
dziła długa droga poszukiwań twórczych, się- 
gających swoimi korzeniami jeszcze XIX stule- 
cia. Ogromne znaczenie dla późniejszego rozwo- 
ju wzornictwa miały idee brytyjskiego malarza, 
projektanta i rzemieślnika Williama Morrisa 
(18341896). Jego zamierzeniem było odrodzenie 
średniowiecznej tradycji cechowej, zgodnie 
z którą rzemieślnicy wytwarzali przedmioty we- 
dług własnych projektów. Stało się to inspiracją 
dla stworzenia Arts and Crafts Movement — ruchu 
dążącego do umocnienia rangi rzemiosła w wa- 
runkach produkcji masowej i rozwoju mechaniza- 
cji. Morris wierzył przy tym w odpowiedzialność 
artysty wobec społeczeństwa i możliwość uszla- 
chetnienia człowieka poprzez ulepszanie otacza- 
jącego go środowiska. Stwierdzał, że produkcja 
masowa przyniosła zepsucie smaku estetycznego: 
„Ludzie, żyjący wśród takiej brzydoty, nie mają 
poczucia piękna”, a ratunek widział w przywróce- 
niu wartości pracy rzemieślniczej. Pod wpływem 
Morrisa zakładano w tym czasie w Wielkiej Bry- 
tanii cechy i stowarzyszenia propagujące nowe 
idee. Inspiracje brytyjskie oddziaływały też na in- 
ne kraje: w Niemczech orędownikiem idei Morri- 
sa był architekt Gottfried Semper (1803—1879), 
który przebywał w Londynie w latach pięćdzie- 
siątych XIX wieku. Brytyjscy architekci odrzucili 
pod wpływem Morrisa historyzm, tworząc nowy 
styl, a zarazem posługiwali się nowymi materiała- 
mi wieku produkcji przemysłowej: stalą, betonem 
i szkłem. Przebywający przez kilka lat w Londy- 
nie Niemiec Hermann Muthesius (1861-1927) 
uważał, w przeciwieństwie do Brytyjczyków, że 
można pogodzić przemysł i rzemiosło. W roku 
1907 ustanowiono nowy zawód — projektanta 
przemysłowego, zatrudniając Petera Behrensa 
(1868-1940) w berlińskich zakładach Allgemeine 
Elektricitats-Gesellschaft (AEG). W tym roku 
utworzono też Deutscher Werkbund (dosł. „Nie- 
mieckie Stowarzyszenie Twórcze ) — stowarzy- 
szenie utworzone w celu podniesienia poziomu 
wzornictwa; Werkbund zrzeszał fabrykantów, ar- 
chitektów i rzemieślników. Byli jednak także in- 
dywidualiści, jak m.in. architekt belgijski Henry 
van de Velde (1863—1957), twierdzący, że projek- 
towanie jest procesem indywidualnym i nie nale- 


S zkoła, która stworzyła fundamenty no- 


ży zmuszać artysty do podporządkowywania się 
sztywnym regułom. Pomiędzy poglądami Muthe- 
siusa — zwolennika produkcji maszynowej i typi- 
zacji, a poglądami van de Velde, który przeciwko 
temu się buntował, ujawniły się różnice wyraźnie 
widoczne w czasie przygotowań do wystawy 
Werkbundu w Kolonii w 1914 roku. Na wystawie 
tej pojawił się m.in. projekt fabryki wzorcowej, 
dzieło architektów Adolfa Meyera (1881-1929) 
i Waltera Gropiusa (1883-1969), którzy byli rów- 
nież autorami fabryki Fagus 
w Alfeld nad rzeką Leine. 
Gropius dążył już w tym cza- 
sie do nowego określenia po- 
glądów na rolę sztuki i techni- 
ki w społeczeństwie, łączące- 
go twórczą inwencję z pro- 
dukcją przemysłową. 

W 1914 roku Gropius zo- 
stał dyrektorem Szkoły Rze- 
miosł Artystycznych w Wei- 
marze, po rezygnacji Hen- 
ry'ego van de Velde. Po la- 
tach wspominał ten czas: 
„Przekonanie, że nowoczes- 
na technika konstrukcyjna 
musi znaleźć odbicie w ar- 
chitekturze i że trzeba w tym 
celu stworzyć nowe, niezna- 
ne dotychczas formy, stało 
się dla mnie obsesją”. Nie 
był przeciwny uprzemysłowieniu budownictwa, 
a jednocześnie pragnął, aby powstałe w ten spo- 
sób domy były dziełami sztuki. Kierował się 
przy tym wrażliwością na problemy społeczne: 
„Pomysł uprzemysłowienia budownictwa przez 
powtórzenie w każdym budynku tych samych 
standardowych części składowych oznacza, że 
można obniżyć koszty, stosując produkcję maso- 
wą, a przez to obniżyć też komorne”. Artyzm po- 
wstałej w ten sposób architektury miał być opar- 
ty na nieskończonej liczbie wariantów każdego 
typu przez różne kombinacje tych samych stan- 
dardowych elementów. 

Około roku 1914 Gropius nie odbiegał jeszcze 
w dziedzinie wzornictwa od idei Werkbundu. 
Wierzył, że artysta może „tchnąć życie w martwy 
produkt” oraz że „wrażliwość artysty musi się łą- 
czyć z wiedzą techniczną, aby stworzyć nowe 
formy w architekturze i wzornictwie”. Poprzed- 
nik Gropiusa, Henry van de Velde, dążył do po- 
wstania w Szkole Rzemiosł Artystycznych miej- 
sca, gdzie studenci mogliby tworzyć nowe formy, 
kierując się intuicją, a nie przyjmowaniem trady- 
cyjnych rozwiązań. Było to — w dużej mierze — 
bliskie Gropiusowi, który zmierzał jednak do 
większej niezależności szkoły, powiązanej dotąd 
z Akademią Sztuk Pięknych więzami administra- 


G ft Założyciel Bauhausu 
i pierwszy dyrektor tej uczelni 
Walter Gropius marzył o stwo- 
rzeniu wspólnoty artystów 
i rzemieślników na wzór twór- 
ców katedr średniowiecznych. 
Na tytułowej stronie „Progra- 
mu Bauhausu w Weimarze” — 
manifestu Gropiusa z 1919 r., 
umieszczono drzeworyt Lyo- 
nela Feiningera „Katedra” 
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cyjnymi i technicznymi. Prag- 
nął utworzyć uczelnię całkowi- 
cie niezależną pod względem 
artystycznym, twierdząc, że 
„Swoboda działania jest wa- 
runkiem niezbędnym”. Głosił 
w tym czasie poglądy, iż artysta powinien na- 
uczyć się tworzyć w bezpośrednim kontakcie 
z przemysłem, a przemysłowiec winien nauczyć 
się akceptować artystę i wartości przez niego re- 
prezentowane. 

W programie szkoły znalazły się zajęcia prak- 
tyczne, studia nad formą i kompozycją, teoria i hi- 
storia sztuki. Gropius marzył o stworzeniu „radoś- 
nie pracującej społeczności, takiej jaka istniała 
w idealnej formie w średniowiecznych bractwach 
cechowych”, jednak przy użyciu nowych technik, 
form i materiałów. Chciał, aby wszystkie osoby 
w Bauhausie współpracowały ze sobą, nie tracąc 
przy tym swojej indywidualności, tworząc podob- 
nie jak zespoły budowniczych wielkich katedr 
w średniowieczu, kiedy „rzemieślnik był nie tylko 
wykonawcą, lecz mógł wprowadzać własny pro- 
jekt w powierzonej mu części pracy i musiał się 
tylko podporządkować ogólnej koncepcji archi- 
tektonicznej, nadawanej przez cech, która spełnia- 
ła taką funkcję jak klucz wiolinowy w utworze 
muzycznym”. 

Po I wojnie światowej, która przyniosła wie- 
le strat, ale i zmusiła do sprecyzowania stano- 
wisk, idealizm Gropiusa stał się radykalniejszy. 
W pierwszych miesiącach po zakończeniu woj- 
ny Gropius przebywał w Berlinie, gdzie związał 


A 


się z Novembergruppe — ugrupowaniem arty- 
stycznym o poglądach socjalistycznych. W pro- 
spekcie wystawy grupy Walter Gropius pisał: 
„Nie ma obecnie architektów — my wszyscy 
przygotowujemy tylko drogę dla tych, którzy 
w przyszłości zasłużą znowu na to miano. Ozna- 
cza ono kogoś, kto tworzy ogrody z pustyń, po- 
zwala cudom wznosić się ku niebu”. Zrozumiał 
także w tym czasie, że „architekt nie może mieć 
nadziei na urzeczywistnienie swoich pomysłów, 
dopóki nie wpłynie tak skutecznie na przemysł 
swojego kraju, że w rezultacie powstanie nowa 
szkoła projektowania i dopóki ta szkoła nie uzy- 
ska autorytatywnej pozycji. [...] Zrealizowanie 
tego wymagałoby całego zespołu współpracow- 
ników: ludzi, którzy działaliby nie automatycz- 
nie jak orkiestra posłuszna pałeczce dyrygenta, 
ale niezależnie, chociaż ściśle ze sobą współpra- 
cując, aby osiągnąć wspólny cel”. 


Weimar 


W celu zrealizowania 
swoich marzeń Gropius 


m Wyrafinowana 
prostota form geome- 
trycznych, widoczna 
m.in. w „Kołysce” 
(1922) Petera Kelera, 
należała do charakte- 
rystycznych cech pro- 
jektów powstających w Bau- 
hausie 


musiał stworzyć zupełnie nowy rodzaj uczelni 
artystycznej. W kwietniu 1919 roku otrzymał 
w Weimarze nominację na dyrektora szkoły, 
która powstała z połączenia Szkoły Rzemiosł 
Artystycznych i Akademii Sztuk Pięknych. 
Szkoła otrzymała nazwę Staatliches Bauhaus 
(dosł. „państwowy dom budownictwa”), a Gro- 
pius jeszcze w tym miesiącu ogłosił swój słyn- 
ny manifest, w którym stwierdzał: „Kompletna 
budowla jest ostatecznym celem sztuk plastycz- 
nych. Niegdyś ich podstawowym celem była 
dekoracja budynku, dziś istnieją w izolacji, 
z której mogą być wyzwolone tylko świado- 
mym wysiłkiem wszystkich rzemieślników 
[...]. Architekci, rzeźbiarze, malarze — wszyscy 
musimy powrócić do rzemiosła. [...]. Nie ma 
żadnej różnicy między artystą a rzemieślni- 
kiem. W rzadkich wypadkach natchnienie i ła- 
ska nieba [...] mogą sprawić, że dzieło staje się 
dziełem sztuki. Ale istotna dla każdego artysty 
jest doskonałość warsztatowa. Jest ona źródłem 
twórczej wyobraźni”. 

W przyjmowaniu uczniów nie 
stawiano żadnych ograniczeń co 
do narodowości czy wieku. 
Szkoła pełniła funkcję słu- 
żebną wobec warsztatu, 
a Gropius sądził, że nadej- 
dzie dzień, kiedy zostanie 
wchłonięta przez warsztat. 
Odrzucono tytuły nauko- 
we, posługiwano się nato- 
miast nazwami stosowany- 
mi w średniowiecznych ce- 
chach: „mistrzowie ”, „czeladni- 
cy”, „terminatorzy”. Członkowie 


© Gropius zaprojektował meble do swego 
biura w budynku Bauhausu w Weimarze 
(1923). System oświetlenia i tkaniny były 
dziełem studentów Bauhausu 


Bauhausu pochodzili z wszystkich klas społecz- 
nych: „przedstawiali sobą dziwny widok, nie- 
którzy ciągle w mundurach, inni boso”. Gropiuso- 
wi udało się później przekonać ministra oświaty 
w Weimarze, aby zniósł czesne. 

Od początku działalności Bauhaus spotykał się 
z ostrymi atakami ze strony rządu weimarskiego, 
zwłaszcza kiedy ujawniono, że połączenia Szkoły 
Rzemiosł Artystycznych i Akademii Sztuk Pięk- 
nych nie poparł wielki książę. Gropius musiał 
przez następne lata walczyć o środki finansowe 
dla Bauhausu i o prawo istnienia szkoły. 

W programie były zajęcia praktyczne i teore- 
tyczne. Obejmowały one nauczanie form w trzech 
działach: obserwacji (studium natury, analizy ma- 
teriałów), przedstawiania (geometria, teoria kon- 
strukcji, rysunek projektowy, modelowanie) oraz 
kompozycji (teoria przestrzeni, 
koloru, zasady kompozycji). 

Uczniowie musieli przejść 

przez trzy kursy. Nauka rozpo- 

czynała się słynnym kursem 

wstępnym, trwającym sześć 

miesięcy, który miał uwolnić 
ucznia od całej konwencjonal- 
nej wiedzy, aby wprowadzić go 
w teorię i praktykę warsztatu. 
Następnie uczeń przechodził do 
jednego z warsztatów (tkackiego, 
ceramicznego, stolarskiego itp.). Na- 
uka trwała tam trzy lata i kończyła się egzaminem. 
Uczeń otrzymywał dyplom czeladnika i dopiero 
wtedy mógł być przyjęty na końcowy kurs archi- 
tektury. Już w początkowym okresie działalności 
Bauhausu Gropius oprócz zmagania się z trudno- 
ściami natury administracyjnej napotkał również 
konflikty wewnątrz szkoły, 
związane głównie z osobą 
Johannesa Ittena (1888— 
1967), prowadzącego w Bau- 
hausie kurs wstępny. Zada- 
niem tego kursu było kształ- 
towanie osobowości ucznia 
poprzez wyeliminowanie 
całej poprzednio zdobytej 
wiedzy, wyzwolenie siły 
twórczej i zmuszenie do sa- 


4% © Przykładami typo- 
wej dla Bauhausu geome- 
trycznej grafiki są m.in. słyn- 
na pieczęć Bauhausu (1922) 
Oskara Schlemme- 
ra, plakat wystawy Bauhausu w Wei- 
marze (1923) zaprojektowany przez 
Joosta Schmidta i okładka jedne- 
go z katalogów Bauhausu 


modzielnego działania. W prak- 
tyce skłonności Ittena do misty- 
cyzmu odwiodły wielu uczniów 
od poczucia rzeczywistości. 
Aby rozbudzić ukryte siły du- 
chowe i wywołać stan transu przy 
medytacjach nad kształtem, dźwię- 
kiem i kolorem, ltten zachęcał uczniów 


do śpiewu, tańca i uprawiania ćwiczeń oddecho- 
wych. Wizja doskonałości osiąganej przez kontakt 
duchowy uczniów z lttenem pozostawała w sprzecz- 
ności z realistycznymi dążeniami Gropiusa, tym 
bardziej że uczniowie zaczęli odrzucać szkolenie 
warsztatowe. Gropiusowi, który szukał harmonii 
w połączeniu, a nie w rozdzieleniu tych dwóch 
dróg postępowania, pomogło przybycie do Wei- 
maru w 1921 roku Theo van Doesburga z holen- 
derskiej grupy De Stijl, dążącej do stworzenia ra- 
cjonalnego, intelektualnego stylu w architekturze 
i wzornictwie. Doesburg uważał przy tym, że „mo- 
ralna wartość człowieka wzrośnie w odpowiednio 
przygotowanym otoczeniu”. Stwierdził, że Bau- 
haus pod wpływem Ittena zmierza do „artystycz- 
nego bełkotu” i w 1922 roku założył konkurencyj- 
ną szkołę w Weimarze, do której zaczęło uczę- 
szczać wielu uczniów Bauhausu. Does- 
burg był zwolennikiem geometrycznej 
prostoty, wyznawcą tendencji konstruk- 
tywistycznych, pełnych porządku i dys- 
cypliny, a jego obecność doprowadziła 
do reorganizacji niektórych kursów 
w Bauhausie. Gropius zaprosił także do 
Bauhausu Wassily'ego Kandinsky'ego 
(1866-1944), jednego z twórców malar- 
stwa abstrakcyjnego. W Bauhausie Kan- 
dinsky pracował jako mistrz w dziale 
malarstwa ściennego i poprzez swoje 


analityczne studia nad formą i kolorem przeciw- 
stawił się wpływom Ittena. Bardzo duże znaczenie 
miała w Bauhausie także osoba Paula Klee 
(1879-1940). Wraz z Kandinskym analizował on 
podstawy artystycznej twórczości, odnosząc je do 
różnych poziomów ludzkiej świadomości. Prace 
te rozwinął Laszló Moholy-Nagy (1895—1946), 
który zastąpił lttena w 1923 roku. Artysta, zafascy- 
nowany ideami abstrakcji geometrycznej, z cza- 
sem stał się jednym z najaktywniejszych pracow- 
ników Bauhausu. 

Przez wszystkie lata działalności Bauhausu ist- 
niały silne presje ideologiczne i ekonomiczne, 
skierowane przeciw tej uczelni. W lecie 1923 ro- 
ku rząd Turyngii domagał się zorganizowania wy- 
stawy pokazującej dorobek szkoły, co miało do- 
starczyć argumentów do jej zlikwidowania. Ko- 
nieczność sprostania wspólnemu zadaniu przy- 
niosła rezultaty w postaci wystawy, uważanej dzi- 
siaj za kamień milowy w rozwoju wzornictwa 
przemysłowego. Ekspozycja ta miała miejsce 
w sierpniu i wrześniu 1923 roku. Zaprezentowano 
wówczas m.in. eksperymentalny dom, zaprojek- 
towany przez Georga Muche (1895-1987) oraz 
Adolfa Meyera, umeblowany sprzętami Bauhau- 
su. Prace wszystkich działów wystawiono w war- 
sztatach, na korytarzach, w salach i na klatkach 
schodowych głównego budynku Bauhausu. Poka- 
zano m.in. prace: Klee, Kandinsky'ego, Lyonela 
Feiningera (1871-1956), Oskara Schlemmera 
(1888-1943), oraz młodszych pracowników: Her- 
berta Bayera (1900-1985), Marcela Breuera 
(1902-1981) i Moholy-Nagya. Chociaż w więk- 
szości warsztatów dominowała praca rzemieślni- 
cza, niektóre z projektów już nadawały się do wy- 
korzystania jako wzory do produkcji przemysło- 
wej. Zwracały uwagę prace warsztatu stolarskie- 
go, gdzie wybitnym projektantem był Marcel 
Breuer. Jego prace odznaczały się konstruktywi- 
styczną czystością formy i struktury. Inspiracji dla 


stylu mebli Bauhausu dostarczyło m.in. słynne 
krzesło Gerrita Thomasa Rietvelda (1888—1964), 
wyprodukowane w 1917 roku z kawałków dykty 
i czworobocznych elementów drewnianych, połą- 
czonych w sposób ujawniający konstrukcję. Po- 
szczególne elementy miały dokładnie wyliczone 
proporcje i charakteryzowały się geometryczną 
precyzją. 

W czasie wystawy odbywały się również 
wykłady Gropiusa (pt. „Sztuka i technika: nowa 
jedność '), Kandinsky ego, koncerty Igora Stra- 
wińskiego. Pokazano także „Balet triadyczny” 
Oskara Schlemmera. W swoim wykładzie Wal- 
ter Gropius stwierdził m.in.: „Bauhaus nie pre- 
tenduje do miana szkoły rzemiosł; świadomie 


© Zespół budynków Bauhausu w Dessau 
(1926) stanowił uwieńczenie architektonicz- 
nych marzeń Waltera Gropiusa 


poszukujemy kontaktów z przemysłem [...]. 
Uczenie rzemiosła jest pomyślane jako przygo- 
towanie do wykonywania projektów dla pro- 
dukcji masowej”. Wystawę zwiedziło 15 tysię- 
cy osób, została również entuzjastycznie przy- 
jęta przez krytykę europejską i amerykańską. 

Nie ustały jednak ataki polityczne na szkołę 
Gropiusa. Po zwycięstwie konserwatystów 
nad socjalistami w 1924 roku Bauhaus 
oskarżono o działalność wywroto- 
wą i „bolszewizm”. Aby za- 
pewnić uczelni niezależ- 
ność finansową, Gropius 
zaproponował przestawie- 
nie warsztatów całkowicie na pro- 
dukcję komercyjną. We wrześniu 1924 roku 
rząd Turyngii dał jednak wymówienie całemu per- 
sonelowi Bauhausu, a w grudniu tego roku dyrekto- 
rzy i wykładowcy szkoły ogłosili decyzję zamknię- 
cia instytucji | kwietnia 1925 roku. W liście prote- 
stacyjnym napisali: „Oskarżamy rząd Turyngii 
o popieranie innych wrogich partii politycznych dą- 
żących do unicestwienia wysiłków szkoły o wiel- 
kim znaczeniu kulturalnym”. 


Dessau 


Nie był to jednak koniec istnienia Bauhausu. 
1 kwietnia 1925 roku szkoła z całym wyposaże- 
niem została przeniesiona do Dessau. Warsztaty 
znalazły miejsce w tutejszej fabryce, a wykłady 
odbywały się w Szkole Rzemiosł Artystycznych. 
Szkoła rozwijała się nadal według zasad ustalo- 
nych w Weimarze, dążąc do „tworzenia typo- 
wych form spełniających wymagania techniczne, 
estetyczne i użytkowe”. Gropius rozszerzył pro- 
gram, mając na uwadze rozwijanie indywidual- 
nych uzdolnień uczniów Bauhausu. Kurs wstęp- 
ny prowadzili: Laszló Moholy-Nagy i Joseph Al- 
bers (1888-1976). Były to studia nad materiała- 
mi: badania kształtu, tworzywa 
i struktury materiałów. Moholy- 
-Nagy wraz ze studentami zaj- 
mował się badaniem układów 
przestrzennych: wzajemnego 
przenikania kształtów, zmiany 
napięć i sił. Wierzył, że „mate- 


e Wełnianą tkaninę deko- 
racyjną (ok. 1922) wzorowa- 
no prawdopodobnie na moty- 
wach malarstwa Paula Klee. 
Q współpracy z Bauhausem Klee powiedział 
w 1924 r.: „Zapoczątkowaliśmy tam społecz- 
ność, której każdy z nas dał to, co posiadał. 
Więcej nie mogliśmy zrobić” 


NCDICDUW 


matycznie harmonijne kształty [...] przepełnione 
są wartościami emocjonalnymi i wyrażają dosko- 
nałą równowagę między uczuciem a intelektem”. 
Tworzył trójwymiarowe kompozycje ze szkła 
i metalu, co doprowadziło do serii eksperymen- 
tów, które zrewolucjonizowały przemysł oświet- 

leniowy. W wyniku tych doświadczeń 
powstała m.in. słynna lampa 
stołowa z 1924 roku Wil- 


© Geometryczna este- 
tyka szachownicy posłu- 
żyła jako motyw na jed- 
nym z plakatów Bauhausu 


f Lampa stołowa Wilhelma Wagenfelda 
to wynik śmiałych eksperymentów ze 
szkłem i metalem w pracowni Ląszló Mo- 
holy-Nagya. Wagenfeld wspominał: „Zarów- 
no drobni producenci, jak i fabrykanci wy- 
śmiali nasze wysiłki. Wzory, których wyko- 
nanie techniką maszynową wydawało się 
możliwe i niezbyt kosztowne, w rzeczywi- 
stości okazały się bardzo drogimi wyroba- 
mi rzemieślniczymi” 


helma Wagenfelda (1900-1990). Istniały nadal 
warsztaty: meblarski, tkacki, malarstwa ścienne- 
go oraz warsztat typografii. Kandinsky prowadził 
zajęcia z rysunku, a Klee studia 
nad formą, przestrzenią, ruchem 
i perspektywą. 

Do pierwszych prac wyko- 
nanych w Dessau należy zespół 
budynków Bauhausu — archi- 
tektoniczny manifest Gropiusa. 
Trzykondygnacyjny budynek 
szkoły połączony był z war- 
sztatami Bauhausu dwukondy- 
gnacyjnym „mostkiem”, za- 
wieszonym nad ulicą. Słupy 
nośne zostały umieszczone po- 
za przeszkloną Ścianą. Zespół 
warsztatów łączył się z interna- 


tem dla uczniów — sześciokondygnacyjnym bu- 
dynkiem, gdzie znajdowały się pracownie i sy- 
pialnie. Nowy budynek Bauhausu został urocz) 


ście otwarty w grudniu 1926 roku, a Gropius 


stwierdził wówczas: „Zespół ludzi natchnio- 
nych wspólną myślą, o jakim niegdyś śniłem, 
stał się rzeczywistością”. Między 
1923 a 1926 rokiem ukształ- 
tował się charakterystycz- 
ny styl Bauhausu we wzor- 
nictwie i typografii. Styl 
ten charakteryzowała suro- 
wość, zamiłowanie do form 
geometrycznych, czystość li- 
nii i kształtu. 

W Dessau zacieśniono związ- 
ki Bauhausu z przemysłem. Stamtąd 
wywodzą się urządzenia oświetleniowe 
o prostych kloszach z matowego szkła, 
mocowanych w metalowych ra- 
mach. Rozwiązania wprowadzo- 
ne w Bauhausie przez war- 
sztat metalu w dziedzinie 
instalacji elektrycznych 
stosowane są powszechnie 
do dzisiaj. Także innowa- 
cje wprowadzone w war- 
sztacie meblarskim zna- 
lazły szerokie wykorzy- 
stanie w przemyśle. Na początku 1925 roku 
Marcel Breuer po raz pierwszy zastosował 
w meblarstwie rurki stalowe. Breuer używał sta- 
li w połączeniu z tkaniną, szkłem i drewnem, 
uzyskując lekkość i elastyczność struktury. 
Słynne esowate krzesło Breuera zostało wypro- 
dukowane w 1928 roku, kiedy artysta opuścił 
już Bauhaus. Stało się ono prototypem tysięcy 
krzeseł w kształcie „S”, produkowanych na ca- 
łym świecie. Wiele ważnych osiągnięć miał 
również warsztat tkacki, gdzie zaczęto m.in. 
wprowadzać materiały odbijające światło i tłu- 
miące dźwięki. W warsztacie drukarskim zaczę- 
to zaś kierować się wskazaniami Moholy-Na- 
gya, który uważał, że „typografia musi być czy- 
telną formą porozumiewania się [...], informa- 
cja nie może ucierpieć na skutek z góry ustalo- 
nych założeń estetycznych”. Wcześniej w wy- 
dawnictwach Bauhausu panował stył ekspresjo- 
nistyczno-dadaistyczny, gdzie kształty liter roz- 
rzucane były w artystycznym nieładzie. Od cza- 
su Dessau zaczęła dominować symetria, przej- 
rzystość i ład, a elementy dekoracyjne zreduko- 
wano do podstawowych figur geometrycznych. 

Niezależny wydział architektury utworzony 
został w Bauhausie dopiero w 1927 roku, po- 
nieważ Gropius uważał, że „tylko czeladnik, 
który przeszedł praktykę warsztatową i studia 
nad formą, jest przygotowany do współpracy 
przy budowie”. Inną przyczyną był brak finan- 
sów. Georg Muche i Marcel Breuer prowadzili 
w Bauhausie badania nad budownictwem seg- 
mentowym. Kierownictwo wydziału architek- 
tury objął szwajcarski architekt Hannes Meyer. 
Uważał on, że praca architekta ma przede wszyst- 


© Ludwig Mies van der Rohe — ostatni dy- 
rektor Bauhausu, był architektem opętanym 
pasją geometrycznego porządku i doskonało- 
ści. Twierdził: „Bóg jest w szczegółach”. Swo- 
ją pasją zaraził wielu uczniów (wnętrze zapro- 
jektowane przez ucznia Miesa van der Rohe) 


kim znaczenie społeczne, ponieważ kształtuje 
środowisko człowieka. 

Po odejściu Gropiusa, które nastąpiło w roku 
1928 i było szokiem dla uczniów, Meyer został 
jego następcą. Nasilały się w tym czasie ataki 
skierowane przeciw ideologii Bauhausu, a Gro- 
pius uznał, że jego odejście może za- 

pewnić spokój uczelni. Wraz z Gro- 
piusem odszedł Breuer i Moholy- 
-Nagy. Nowy dyrektor Bauhausu 
twierdził, że „architektu- 
ra nie jest indywidualną, 
emocjonalną działalno- 
ścią artysty, a budowanie 
jest pracą kolektywną”. Pod 
kierunkiem Meyera przez dwa 


© Awangardowe formy geome- 
trycznej abstrakcji w projektach przedmiotów 
codziennego użytku, m.in. kałamarza 
niczka do parzenia herbaty (1924) stosowa- 
ła Marianne Brandt 


lata rozbudowywano osiedle mieszka- 
niowe, zaprojektowane przez Gropiu- 
sa na przedmieściu Dessau. W tym cza- 
sie warsztaty szkoły w większym stop- 
niu tworzyły wzory dla produkcji ma- 
sowej. Lewicowe poglądy Meyera przy- 
niosły konflikt z władzami Dessau i w 1930 ro- 
ku zażądano jego rezygnacji. Po odejściu Me- 
yera dyrektorem Bauhausu został Ludwig 
Mies van der Rohe (1886-1969), architekt zwią- 
zany wcześniej z Novembergruppe, autor pro- 
jektów wieżowców ze 
szkła i stali. Nastąpiło 
rozszerzenie studiów ar- 
chitektury w Bauhausie 
i kiedy wydawało się, że 
nastąpi dalszy rozwój 
uczelni, przeszkodziły 
temu niekorzystne zmia- 
ny polityczne. W sierpniu 
1932 roku do władzy do- 
szła partia nazistowska 
i przejęła kontrolę nad 
obszarem, na którym 
znajdowało się Dessau. 
Hitlerowcy zaczęli dą- 
żyć do zamknięcia Bau- 
hausu, będącego dla nich ostoją bolszewizmu, 
dekadencji i działalności wywrotowej. Mimo 
protestów różnych krajów Bauhaus w Dessau 
został zamknięty w październiku 1932 roku. 


Emigracja 


Po opuszczeniu Dessau Mies van der Rohe 
otworzył Bauhaus w Berlinie jako prywatną in- 
stytucję. Działalność w Berlinie trwała tylko 
sześć miesięcy, ponieważ po dojściu Hitlera do 
władzy nasiliły się prześladowania. 11 kwietnia 
1933 roku gestapo zajęło szkołę, a ostateczne 
zamknięcie Bauhausu nastąpiło w lipcu 1933 
roku. Twórcy Bauhausu wyemigrowali z Nie- 
miec: Klee do Szwajcarii, Kandinsky do Pary- 
ża, Gropius został w 1937 roku dyrektorem 
Graduate School of Design w Cambridge, 
a Mies van der Rohe wykładał w Illinois Insti- 
tute of Technology w Chicago. Moholy-Nagy 
utworzył w Chicago New Bauhaus, przemiano- 
wany później na Institut of Design. Idee Bau- 
hausu znalazły więc kontynuację w różnych 
miejscach świata i wydatnie przyczyniły się do 
dalszego rozwoju wzornictwa przemysłowego, 
które dzięki Bauhausowi uzyskało swoje obec- 
ne znaczenie. 


© f Krzesła projektowane 
przez Marcela Breuera z rurek 
stalowych, aluminiowych, dyk- 
ty, plecionki i giętego drewna 
(1925-1928) w wielu krajach 
świata produkowano aż do ostat- 
nich dziesięcioleci XX w. 


Bauhaus pozostał pierwszym 
w XX wieku przedsięwzięciem 
o tak dużej skali, spełniającym 
XIX-wieczne idee zjednoczenia wszystkich 
dziedzin sztuki, łącznie z architekturą i wzor- 
nictwem, w celu kształtowania środowiska 
człowieka. 


latach międzywojennych w wielu kra- 
( Ń j jach europejskich produkcja arty- 

styczna została objęta ochroną i kon- 
trolą państwa. Ponieważ sztu- 
ka oficjalna musiała być łat- 
wa do zrozumienia dla wszyst- 
kich, odwoływała się do wzor- 
ców powszechnie znanych i ak- 
ceptowanych. Po okresie awan- 
gardowych poszukiwań twórczość 
artystyczna wróciła do XIX-wiecz- 
nych korzeni, ponownie kierując się 
w stronę klasycyzmu i różnych od- 
cieni realizmu. 

Wykorzystywanie sztuki do celów 
politycznych i podkreślania prestiżu 
władzy nie było pomysłem wieku XX. 
Czyniono tak już w starożytnym Egip- 
cie i Rzymie. Jednak praktyki lat 
trzydziestych i czterdziestych XX stu- 
lecia, związane z totalitarnymi 
ideologiami faszyzmu i ko- 
munizmu, znacznie wy- 
kroczyły poza dotychcza- 
sowe doświadczenia. Wszyst- 
kie żywiołowo kształtowa- 
ne od końca XIX wieku 
formy życia artystycznego zostały zlikwidowane 
i poddane kontroli. Sztuka stała się instrumen- 
tem oddziaływania na społeczeństwo, manipulo- 
wania nim, wpajania mu narzucanych przez wła- 
dzę wartości. Prócz Związku Radzieckiego ten- 
dencje te najsilniejszy wyraz znalazły w Niem- 
czech, w których panowała najbardziej skrajna 
wersja faszyzmu — nazizm. 


Podłoże ideologiczne 


Sztuka nazistowska pojawiła się w Niem- 
czech w 1933 roku wraz z przejęciem władzy 
przez Hitlera. Korzenie krzewionych przez nią 
idei sięgają jednak czasów znacznie wcześniej- 
szych. Już w 2. połowie XIX wieku wraz z roz- 
wojem niemieckiego nacjonalizmu pojawiła się 
neoromantyczna ideologia sztuki, przesiąknięta 
wyobrażeniami germańskiej siły i wielkości oraz 
imperialnymi roszczeniami do władzy nad świa- 
tem. Miała ona silne zabarwienie rasistowskie 
i antysemickie. Szczególnie duży wpływ na kształ- 
towanie się tej doktryny wywarł Richard Wa- 
gher, niemiecki kompozytor i teoretyk sztuki. 

Początki zorganizowanej działalności nie- 
mieckich faszystów w zakresie sztuki sięgały 
2. połowy lat dwudziestych. W 1928 roku Alfred 
Rosenberg, jeden z głównych ideologów nazi- 
zmu, założył „Kampfbund 
fiir deutsche Kultur” — orga- 
nizację prowadzącą walkę 
na rzecz kultury czysto na- 


m Adolf Hitler, marząc 
o Berlinie jako najwięk- 
szym i najwspanialszym 
mieście świata, zaprojek- 
tował gigantyczny Łuk 
Triumfalny (1925—1926). 
Wzorowany na paryskim 
Łuku Triumfalnym miał 
być od niego ponad dwa 
razy większy (170 m szero- 
kości, 117 m wysokości) 


Sztuka faszystowska 


Po dojściu Adolfa Hitlera do władzy twórczość artystyczna w Niemczech z0- 
stała poddana ścisłej kontroli państwa. Całą dotychczasową sztukę nowo- 
czesną uznano za zwyrodniałą, „inspirowaną i kierowaną przez żydowskich, 
politycznie zbolszewizowanych prowodyrów” — jak twierdził Hitler. Artyści 
oddani reżimowi byli hojnie wynagradzani: najlepsi otrzymywali wysokie 
honoraria, piękne wille i pracownie. Twórcy awangardowi musieli wybrać 
emigrację lub milczenie. Na nieposłusznych czekały obozy koncentracyjne. 


© Sztuka nazistowska po- 
przez dzieła takie jak „Geniusz 
zwycięstwa” (1940) Adolfa Wam- 
pera głosiła chwałę germańskiej siły 
i niemieckiego oręża 


rodowej, zrodzonej z germańskiego ducha, 
opartej na „wspólnocie krwi”. „Kampf- 
bund fiir deutsche Kultur” upo- 
wszechniał tezę o upadku współczes- 
nej kultury i sztuki jako konsekwen- 
cji kryzysu społecznego, politycz- 
nego i gospodarczego lat dwu- 
dziestych. Nowoczesną sztukę 
i architekturę postrzegał jako „żydowsko-bol- 
szewicką”, zwyrodniałą, niosącą zarzewie pro- 
letariackiej rewolucji. Poglądy o zdegenerowa- 
niu sztuki współczesnej zyskiwały poparcie au- 
torytetów naukowych. Profesor Paul Schultze- 
-Naumburg dowodził tego, zestawiając fotogra- 
fie dzieł kubistycznych i ekspresjonistycznych 
z fotografiami ludzi upośledzonych umysłowo 
i kalekich. 

Realizacja koncepcji wypracowa- 
nych w kręgu „Kampfbundu” oraz 
walka z objawami upadku sztuki roz- 
poczęła się natychmiast po dojściu Hi- 
tlera do władzy. Pierwszym posunię- 
ciem były zmiany personalne na uczel- 
niach artystycznych (prawa nauczania 
pozbawiono m.in. Maksa Beckmanna, 
Ottona Dixa, Paula Klee). Zmieniono 
kierownictwo większych placówek 
kultury i dyrektorów muzeów. Zaczę- 
to organizować wystawy, na których 
prezentowano dzieła ekspresjonistów, 
futurystów, kubistów, abstrakcjoni- 
stów jako odrażające i szerzące moral- 
ny rozkład. Hitler szydził, że ekspre- 
sjoniści malujący niebieskie łąki i zie- 
lone nieba cierpią na wadę wzroku. 
W 1937 roku podjęto ostateczną akcję 


czyszczenia niemieckich zbiorów. Z kolekcji mu- 
zealnych usunięto kilkanaście tysięcy prac. Plo- 
nem tych działań była głośna wystawa „Entartete 
Kunst” w Monachium. Jako „sztukę wynaturzo- 
ną” pokazano tu dzieła ponad 200 najwybitniej- 
szych twórców sztuki współczesnej — niemiec- 
kich ekspresjonistów ze stowarzyszeń Die Briic- 
ke (Most) i Der Blaue Reiter (Błękitny Jeździec), 
dzieła Marca Chagalla, Vincenta van Gogha, 
Wassily'ego Kandinsky 'ego, Pieta Mondriana. 
Pracom towarzyszyły prowokacyjne komentarze, 
sprośne żarty, informacje o cenach, za które te 
„bezwartościowe płody chorych umysłów” zo- 
stały kupione do niemieckich muzeów za pań- 
stwowe pieniądze. W 1939 roku część obrazów 
sprzedano na aukcji w Lucernie, w Szwajcarii, 
część została publicznie spalona w Berlinie. 
Całą twórczość artystyczną objęto ścisłą kontro- 
lą. Powstała lista wrogów niemieckiej kultury. Aby 
ostatecznie oczyścić kulturę z zachodniego kosmo- 
polityzmu i wschodniego bolszewizmu, znajdują- 
cym się na liście artystom zabroniono tworzenia, 
wystawiania i sprzedawania prac. W ich pracow- 
niach gestapo przeprowa- 
dzało kontrole. Niepokor- 
nych spotykały surowe ka- 
ry z obozem koncentracyj- 
nym włącznie. Zlikwido- 
wano wolny rynek i wolną 
krytykę. Produkcja arty- 
styczna została zintegrowa- 
na z aparatem propagandy; 


e Monumentalna for- 
ma pawilonu niemiec- 
kiego, zaprojektowane- 
go przez Alberta Speera 
na Wystawę Światową 
w Paryżu w 1937 r., pod- 
kreślała potęgę państwa 
i narodu niemieckiego 


poprzez sztukę miało dokonywać się duchowe 
oddziaływanie na naród w celu stworzenia nowe- 
go niemieckiego człowieka. Sztuka nazistowska 
była równie wsteczna, jak niosący ją system poli- 
tyczny. Sprzyjała gustom drobnomieszczańskim, 
kontynuowała XIX-wieczne rozwiązania formal- 
ne. Miała być przystępna i powszechnie zrozu- 
miała, wolna od indywidualnych poszukiwań 
i eksperymentów. 


Architektura 


Naziści odrzucali architekturę funkcjonalną, 
realizującą tylko praktyczne cele. Francuskiego ar- 
chitekta Le Corbusiera uważali za „Lenina archi- 
tektury”, niszczącego zachodnioeuropejską trady- 


cję. Za najbardziej odpowiedni styl uznali upro- 
szczony klasycyzm (zwany także zmodernizowa- 
nym klasycyzmem), w którym poprzez operowa- 
nie uproszczonymi, zgeometryzowanymi formami 
osiągano wrażenie reprezentacyjnego monumen- 
talizmu. Była to architektura ciężka, pozbawiona 
historyzujących detali architektonicznych i ozdób. 
Budynki charakteryzowały się wyraźnie zaznaczo- 
nym cokołem oraz kolosalnymi, biegnącymi przez 
kilka kondygnacji rytmicznymi podziałami piono- 
wymi w formie lizen, pilastrów lub filarów, na 
których spoczywały silnie zaakcentowane gzymsy 
koronujące. Duże znaczenie miały też okładziny 
z kamienia ciosowego, potęgujące wrażenie ma- 
sywności i trwałości; unaoczniały one potęgę i nie- 
zniszczalność III Rzeszy. Od architektury nazi 
stowskiej jej mecenasi wymagali psychologicz- 
nego oddziaływania na widza, wywoływania 
w nim uczucia podziwu zmieszanego z lękiem i re- 
spektem. „Nasze budowle — mówił Hitler — po- 
ą dla wzmocnienia naszego autorytetu”. 
Głównymi architektami III Rzeszy byli Al- 
bert Speer i Ludwig Troost. Symbol architektu- 
ry nazistowskiej stanowił pawilon niemiecki 
wzniesiony przez Speera na Wystawie Świato- 
wej w Paryżu w 1937 roku. Wejścia do budynku 


© Słynna rzeźba Josefa Thoraka „Koleżeń- 
stwo” symbolizuje jedność narodu niemieckie- 
go oraz jego gotowość do walki o wspólny cel 


znajdowały się w prostopadłościennej wieży 
otoczonej filarami wtopionymi w ściany. Ma- 
sywną wieżę wieńczył olbrzymi orzeł. Zna- 
mienne dla budownictwa nazistowskiego roz- 
wiązania zastosował Speer w nowej Kancelarii 
Rzeszy w Berlinie (1939). Do sali audiencyj- 
nej prowadziła Galeria Marmurowa o długości 
220 metrów; przyjmowani przez Fiihrera dyplo- 
maci, przemierzając nią, mieli odczuwać wiel- 
kość Rzeszy Niemieckiej. „Kto wejdzie do Kan- 
celarii Rzeszy — mówił Hitler — musi odnieść 
wrażenie, że znalazł się przed panem świata”. 
Drugi z architektów, Troost, działał głównie 


w Monachium. Jego dzieła to m.in. Dom Nie- 
mieckiej Sztuki, rezydencja Hitlera oraz Świąty- 
nia Chwały (1935) — monument ku czci poleg- 
łych podczas puczu w 1923 roku. Krytykując ar- 
chitekturę nazistowską, należy pamiętać, że styl 
uproszczonego klasycyzmu zaistniał w latach 
trzydziestych nie tylko w Niemczech. Cała Eu- 
ropa skłaniała się ku tego rodzaju architekturze 


reprezentacyjnej, związanej z mecenatem pań- 
stwowym. Wiele przykładów takich budowli 
znaleźć można w Rosji, Włoszech, Francji, jak 
również w Polsce (m.in. Muzeum Narodowe 
w Warszawie). 

W tworzenie koncepcji urbanistycz- 
nych i architektonicznych osobiście anga- 
żował się Hitler. Sam robił liczne projekty. 
Jego pomysły cechowała gigantomania. 
Zaprojektowana przez niego Hala Zebrań 
w Berlinie, przykryta gigantyczną kopułą, 
została pomyślana jako największa bu- 
dowla świata, mogąca pomieścić 180 ty- 
sięcy osób. Owa gigantomania miała 
umacniać w Niemcach poczucie własnej 
wartości. Służyły temu także plany rozbu- 
dowy Berlina, przekształcenia go w naj- 
większą i najpiękniejszą stolicę świata. 

Zupełnie inne tendencje panowały 
w budownictwie mieszkaniowym, willo- 
wym, a także w architekturze szkół. Na- 
wiązywały one do rodzimej tradycji re- 
gionalnej, harmonijnie wiążącej budynki 
z krajobrazem. Proste, wydłużone bryły 
budynków o tynkowanych ścianach wień- 
czyły dwu- lub czterospadowe wysokie 
dachy. 


© Główny motyw Świątyni Chwały pro- 
jektu Ludwiga Troosta stanowiły wolno 
stojące na planie kwadratu rzędy filarów, 
połączone u góry belkowaniem 


Rzeźba 


Ideolodzy niemieckiej sztuki ogromną wagę 
przywiązywali do rzeźby, którą pod względem 
treści cechował szczególny fanatyzm raso- 
wo-polityczny. Zdobiła ona budynki państwo- 
we i partyjne, place, parki oraz miejsca maso- 
wych zebrań. Podobnie jak architekturę, rzeźbę 
cechował monumentalizm. Łącząc elementy re- 
alistyczne z silną idealizacją, wyraźnie odwoły- 
wała się ona do umiłowanego przez Fiihrera an- 
tyku oraz do klasycyzmu. Ukazywała piękno, 
siłę i harmonię, pomijała to, co brzydkie i po- 
spolite, lęk i ból. Postacie pozbawione były 
cech indywidualnych i psychologizmu. 

Dominowały akty męskie i kobiece, w których 
wyraźnie zaznaczał się kult zdrowia, tężyzny fi- 
zycznej i czystości rasowej. Idealizowane, piękne 
wizerunki nagich ciał były ucieleśnieniem ger- 
mańskiego ideału rasowego. Zauważalne są jed- 
nak znaczne różnice w ideowej wymowie aktów 
obu płci. O ile heroizowany akt męski wyrażał si- 
łę, władczość i ideę walki za naród, o tyle z aktu 
kobiecego emanował erotyzm, wdzięk i uległoś 

Cechy rzeźby nazistowskiej widać najwyraź- 
niej w pracach Josefa Thoraka i Arno Brekera. 
W 1937 roku Thorak zaprezentował „Koleżeń- 
stwo”. Ponadnaturalnej wielkości potężni i musku- 
larni atleci kroczą razem, podając sobie dłonie. Re- 
prezentują koncepcję nadludzi, świadomych swej 
woli i celów, pewnych siebie i swego zwycięstwa. 
Jeszcze bardziej zaostrzoną ekspresję (przecho- 
dzącą w agresję) miały rzeźby Brekera, ukazujące 
nagich herosów. Ich zewnętrzna i wewnętrzna dy- 
namika prezentowała gotowość całego narodu do 
walki („„Prometeusz”, „Gotowość ”). W podobnym 
duchu utrzymana była twórczość Adolfa Wampera. 


© „Mściciela” (1940) Arno Brekera razem 
z 23 innymi reliefami tego autora przeznaczono 
do ozdoby Łuku Triumfalnego w Berlinie za- 
projektowanego przez Hitlera. W muskulatu- 
rze i dynamice postaci widać silne wpływy 
rzeźby hellenistycznej 


©. Ukazani na obrazie trzej 
zentują trzy rodzaje wojsk niemieckich: pie- 
chotę, lotnictwo i marynarkę wojenną. Sce- 
na wypełnia środkową część tryptyku Hansa 
Schmitz-Wiedenbriicka „Robotnicy, chłopi 
i żołnierze” 


nierze repre- 


Malarstwo 


Malarstwo obejmowało znacznie bogatszy za- 
kres tematyczny niż rzeźba. Najbardziej zr 
mienne były obrazy alegoryczno-symboliczne, 
prezentujące ideę ofiary i poświęcenia dla na- 
rodu. Chętnie odwoływały się one do schema- 
tów wziętych ze sztuki sakralnej oraz trypty- 
kowych kompozycji ołtarzowych. W dziele 
Wilhelma Sautera „Tryptyk bohaterów” (1936) 
środkowy obraz zajmuje grupa bojówkarzy SS 
i SA, podtrz ) rannego kolegę 
pozycja (rozpostarte ramiona) wyraźnie nawią- 
zuje do ofiary Chrystusa na krzyżu. Na skrzyd- 
łach bocznych zostali ukazani żołnierze z I woj- 

światowej, natomiast na predelli (malowidle 
pod spodem tryptyku) polegli żołnierze fronto- 
wi i bojówkarze hitlerowscy. Podobnym sche- 
matem posłużył się Hans Schmitz-Wiedenbriick 
w obrazie „Robotnicy, chłopi i żołnierze” (1942). 
W scenie środkowej przedstawieni są trzej Żoł- 
nierze, na skrzydle lewym — górnicy w kopal- 
ni, na prawym — wieśniak z buhajem. Obraz 
unaocznia ducha koleżeństwa i wspólnoty ce- 
lów wszystkich Niemców walczących i produ- 
kujących dla potrzeb wojny. 


Jego 


Popularnością cieszyły się także sceny wojen- 
ne. Pokazywano je w sposób reporterski, w posta- 
ci epizodów przedstawiający ewielkie grupy 
walczących żołnierzy. Gloryfikowano bohater- 
stwo i odwagę. Propagowano żołnierskie cnoty, ta- 
kie jak: wierność, obowiązkowość, posłuszeństwo. 
Z żołnierza uczyniono idealny obraz człowieka, 
a z wojny punkt szczytowy ludzkiej samorealiza- 

cji. Ciekawe zjawisko stano- 
wił fakt, że niemal nigdy nie 
k gdy: 


nia w nazistowskiej sztuce. 
Do łask powróciło malar- 
stwo rodzajowe, zepchnięte 
na dalszy plan w końcu XIX 
wieku. W ramach tego ga 


tunku przedstawiano pracę rzemieślnika, robotr 
ka i chłopa z zamiarem nie tylko zilustrowania 
samej p! lecz stworzenia symbolu pozytyw- 
nego obrazu Świata. Podkreślano radość tworze- 
nia i godność pracy. Była ona ciężka, ale zdrowa; 
zny pomagał hartować męską siłę. 
zywano kilka postaci wykonujących 
wspólnie jakąś co ilustrowało ideę ze- 
społowego działania dla wspólnego dobra. Pr 
stawała się s ą narodowi. Rolnik był już 
producentem „ lecz „żołnierzem frontu 
wyżywienia . Sceny te nie miał dnak nic 
wspólnego z realizmem: nie istniały konflik 
zmęczenie czy cierpienie. 
W podobnie idealizujący sposób pokazywz 
no życie na wsi, pełne harmonii, dostatnie, 
szczęśliwe, wolne od niepokojów. Akcentowa- 


© Malarstwo nazistowskich Niemiec wyraźnie nawiązywało do XIX-wiecz- 


nego akademizmu łączącego 


mizmie, c 


© Obrazy takie, jak „Powrót do domu” (1941) Oskara Martina 


Amorbacha, uka 
wizję idealnego, pięknego świata, któr! 
socjalizm 


cie niemieckiego ludu — 
miał stworzyć narodowy 


realizm z idealizacją. Podobnie jak w akade- 
ęstym tematem były wizerunki nagich kobiet, czego przykładem 
jest „Akt” (1942) Adolfa Z 


no jedność człowieka z naturą. Obrazy wsi 
i krajobrazy symbolizowały ojczysty kraj, wy- 
rażały miłość do ojczyzny. Grupowe portrety 
wiejskich rodzin podkreślały znaczenie domo- 
wego ogniska, przywiązania do niemieckiej 
ziemi i tradycyjnych wartości. 

Niezwykle częstym tematem (ok. 10 proc. 
obrazów na wystawach) były akty kobiet, pełne 
erotyzmu i zmysłowości. Dzieła te stanowiły 
swoistą zachętę do prokreacji. Do macierzyń- 
stwa nakłaniały rodzajowo ujęte, idealizowane 
wizerunki szczęśliwych matek z dziećmi, któ- 
re niejednokrotnie upodabniano do Madonny 


z Dzieciątkiem. Z punktu widzenia polityki 
państwa sceny te przemawiać miały za małżeń- 
stwem i macierzyństwem — werbowały do tzw. 
bitwy o narodziny. „Kobieta — mówił Hitler 
też ma swoje pole walki; za każdym razem, 
kiedy narodowi przynosi na świat dziecko, sta- 
cza dla tego narodu bitwę”. Powinnością ko- 
biet — dla dobra państwa — było przede wszyst- 
kim rodzić i wychowywać dzieci (zdrowych 
i czystych rasowo Niemców) oraz zajmować 
się domem. 

Z kultem Fiihrera łączyły się jego liczne por- 
trety. Ukazywano go tradycyjne lub rodzajowo 

wśród wojskowych, towarzyszy partyjnych, 
podczas inspekcji wojsk. Podkreślano jego cha- 
ryzmę, rolę zbawiciela zesłanego przez opatrz- 
ność. Na dużą skalę malowano także portrety 
dygnitarzy partyjnych i wysokich rangą woj- 
skowych. 


Sztuka w faszystowskich Włoszech 


Zupełnie inne oblicze miała sztuka we 
Włoszech, gdzie faszyści pod wodzą Benita 
Mussoliniego objęli władzę już w 1922 roku. 
Mimo że produkcja artystyczna i wystawien- 


m Wykonany w stylu aeropittury „Portret 
Duce” (1933) Gerarda Dottoriego wykorzy- 
stuje doświadczenia kubizmu i futuryzmu. 
Obraz ten doskonale ilustruje różnice pomię- 
dzy względnie pluralistyczną sztuką faszy- 
stowskich Włoch i nieakceptującą żadnych 
kompromisów sztuką nazistowskich Niemiec 


nictwo zostały poddane kontroli aparatu pań- 
stwowego, zachowano dość pluralistyczne 
podejście do sztuki. 

W latach dwudziestych spore znaczenie miał 
odrodzony po wojnie ruch futurystyczny (tzw. 
drugi futuryzm). Jego postulaty artystyczne: 
idee ekspansji, apoteozy wojny i kultu nowo- 
czesności, były bliskie ruchowi faszystowskie- 
mu. W has zyzmu futuryści odnaleźli 
spełnienie pragnienia dynamicznej przemiany 
świata, dlatego większość z nich bez wahania 
poparła reżim. Przywódca i teoretyk tego ru- 
chu, Filippo Tommaso Marinetti, był nawet bli- 
sko związany z Mussolinim. W 1929 roku część 
futurystów stworzyła kierunek zwany aeropit- 
turą. Artyści chcieli oddać dynamiczne dozna- 
nie przestrzeni. Ukazywali świat widziany 
oczyma lotnika, fantazje na temat życia poza- 
ziemskiego, unoszące się samoloty. Próby uma- 
sowienia futuryzmu nie powiodły się jednak. 
Mimo ułożonego w 1927 roku przez Marinet- 
tiego równania: „sztuka faszystowska = futu- 
ryzm” reżim nie uczynił z tego kierunku ofi- 
lnej sztuki państwa. 

Znacznie wyżej oficjalne czynniki władzy 
ceniły stylistykę klasycyzującego realizmu łą- 
czącego tradycję z nowoczesnością, którą pro- 
pagowało utworzone w 1922 roku ugrupowanie 
Novecento (Novecento lub Novecento Italiano 


e Ważne miejsce w sztuce nazistowskiej zaj- 
mowały wizerunki Fiihrera i wysokich dostoj- 
ników partyjnych. Heinrich Knirr ukazał 
w 1937 r. Hitlera we władczej pozie jako uoso- 
bienie charyzmatycznego wodza 


termin używany także na określenie sztuki 
XX w.). Powoli ewoluowała w tym kierunku 
większość malarzy włoskich lat dwudziestych 
i trzydziestych. Władze tolerowały jednak 
nadal abstrakcjonistów, ekspresjonistów i surre- 
alistów, pozwalając im uczestniczyć w oficjal- 
nych wystawach. Polityka pluralizmu arty- 
stycznego ustrzegła sztukę włoską przed bruta|- 
nymi c i jami, których doświad- 
y niemieccy. Pewne zaostrzenie po- 
lityki kulturalnej miało miejsce dopiero po wy- 
buchu II wojny światowej. 

W połowie lat trzydziestych nastąpił rozwój 
monumentalnych form plastyki (fresków i mo- 
zaik). Przyjęto wówczas słynne „prawo dwóch 
procent”. Mówiło ono, że dwa procent kosztów 
budowy każdego gmachu użyteczności publicz- 
nej musi być przeznaczone na jego dekorację. 
„Prawo dwóch procent” stanowiło dla wielu 
twórców z innych krajów (w tym Polski) niedo- 
ścigły wzór państwowego mecenatu. 

Za czasów Mussoliniego podjęto wiele in- 
westycji architektonicznych w centrum Rzymu. 
Przebito nowe szerokie ulice, które otworzyły 
dostęp do zabytkowych budowli (m.in. wy 
nano ulicę łączącą plac św. Piotra z Tybrem). 
Podejmowano również rekonstrukcje antycz- 
nych zabytków. 

Przykład Niemiec i Włoch pokazuje ogrom- 
ne różnice w podejściu do sztuki obu państw 
faszystowskich. Dramatyczne doświadczenia 
Niemiec uświadamiają prawdziwą zaletę plura- 
lizmu, są ostrzeżeniem przed próbami monopo- 
lizacji sztuki oraz wprowadzania jedynie słu- 
sznych zasad w imię wielkich idei. 


u 
w powojennej sztuce 


Po dojściu Hitlera do władzy w III Rzeszy wszelkie przejawy twórczości 
awangardowej zostały uznane za sztukę zwyrodniałą (entartete Kunst), 
której uprawianie było surowo zakazane, a dzieła niszczone. Nazistowskie 
represje zmusiły wielu najwybitniejszych artystów — Niemców, a następnie 


Francuzów, do emigracji i szukania schronienia za oceanem. W efekcie 
wraz z końcem II wojny światowej 
stolica sztuki współczesnej przeniosła 
się z Paryża do Nowego Jorku. 


latach czterdziestych i pięćdziesią- 
tych Dolny Manhattan i słynny Ce- 
dar Tavern na University Place 24 


w Greenwich Village zastąpiły Montparnasse. 
W Stanach Zjednoczonych artyści emigranci 
znaleźli warunki i podatny grunt dla rozwija- 
nia i propagowania idei sztuki awangardowej. 
Szczególnie żywe w nowym środowisku pozo- 
stały postulaty dadaistów i surrealistów: ten- 
dencja do zacierania granic pomiędzy dyscy- 
plinami i gatunkami, do przekreślania różnice 
między sztuką a rzeczywistością dnia codzien- 
nego, między artystą a zwykłym człowiekiem. 
Doprowadziły one do zanegowania i unice- 
stwienia tradycyjnego pojęcia dzieła sztuki 
i zrodziły powszechne na przełomie lat sześć- 


4 © Jackson Pollock stał się symbolem ma- 
larstwa amerykańskiego. Jego rewolucyjna 
twórczość, burzliwe życie i tragiczna śmierć 
stworzyły mit artysty genialnego i absolutnie 
wolnego 


dziesiątych i siedemdziesiątych twierdzenia 
o śmierci sztuki. 


Ekspresjonizm abstrakcyjny 


Pierwszym w historii obrazem abstrakcyj- 
nym była akwarela namalowana w 1910 roku 
w Paryżu przez artystę pochodzenia rosyjskie- 
go, Wassily'ego Kandinsky'ego (1866-1944). 
Według anegdoty o powstaniu kompozycji za- 
decydowało przypadkowe zdarzenie, kiedy to 
Kandinsky zachwycił się jednym ze swoich 
obrazów zawieszonym na Ścianie pracowni do 
góry nogami. Równolegle z Kandinskym na 


polu abstrakcji eksperymen- 
towali artyści angielscy, fran- 
cuscy i rosyjscy. Posługiwa- 
li się albo formami nawią- 
zującymi do kształtów na- 
turalnych, tworząc tzw. ab- 
strakcję organiczną lub lirycz- 
ną, albo komponowali obra- 
zy nazwane abstrakcją geo- 
metryczną, wykorzystując po- 
działy matematyczne. W okre- 
sie międzywojennym domi- 
nował ten drugi rodzaj twór- 
czości abstrakcyjnej, najpeł- 


f Obrazy Willema de Kooninga są zapisem 
indywidualnego gestu artystycznego. De- 
strukcja formy służy głębszemu wyrażeniu 
osobowości i stanu psychicznego artysty 


niej wyrażający się w rosyjskim konstruktywi- 
zmie i holenderskim neoplastycyzmie. Odpo- 
wiadał on optymizmowi ówczesnej awangardy, 
jej wierze w postęp i rozwój cywilizacji. II woj- 
na światowa przekreśliła ten optymizm. Wy- 
buch bomby atomowej odsłonił negatywne 
oblicze techniki, a bestialstwo wojny ujawni- 
ło ciemną stronę natury ludzkiej. Artyści za- 
częli szukać języka, który zdołałby wyrazić 
te dramaty oraz związane z nimi lęki i reflek- 
sje. Zdecydowaną dominację zdobyła wtedy 
abstrakcja liryczna. 

Ważnym odkryciem w dziedzinie abstrakcji 
niegeometrycznej było malarstwo kaligraficz- 
ne zainicjowane przez Amerykanina Marka To- 
beya (1890-1976) serią „White Writings” wy- 
stawioną w 1944 roku w Willard Gallery w No- 
wym Jorku. Tobey, zafascynowany kulturą 
Wschodu, studiował kaligrafię chińską i ja- 
pońską, przyjął religię muzułmańską i przez 
i > przebywał w klasztorze buddyjs 
W swoim malarstwie zastąpił tradycyjny Świa- 
tłocieniowy sposób budowania formy syste- 
mem znaków, które stanowiły dla niego sym- 
boliczną mowę ducha. Tobey tworzył obrazy 
za pomocą farby spływającej na płótno z koń- 
ca trzymanego pionowo pędzla. Ta koncepcja 
była bliska action painting („malarstwu gestu”), 
które wkrótce zaczęło się rozwijać w Amery- 
ce. Za jego początek uznano malowidło ścien- 
ne, wykonane w 1943 roku w Nowym Jorku 
przez Jacksona Pollocka (1912-1956) dla słyn- 
nej kolekcjonerki Peggy Guggenheim. Obraz 
miał 6 metrów długości i 2,5 metra wysokości. 
Składał się z gmatwaniny wielu pionowych 
i zakrzywionych linii. 

Obok Pollocka przedsta- 
wicielami action painting by- 
li m.in.: Willem de Kooning, 
Robert Motherwell (1915- 
1991) i Franz Kline (1910- 
1962). Malowane przez nich 
obrazy stanowiły zapis śla- 


© Franz Kline należał do 
drugiego pokolenia arty- 
stów amerykańskiego eks- 
presjonizmu abstrakcyjne- 
go. Obrazy o oszczędnej ko- 

/styce malował kilkoma 
ni pociągnięciami 


dów swobodnego ruchu ręki artysty. Kierunek 
ten miał na celu przekazanie stanu psychiczne- 
go, wzruszeń i przekonań twórcy. Wartością 
drugorzędną stały się natomiast doznania este- 
tyczne. Malując swoje obrazy, Pollock dążył 
do nieograniczonej wolności artystycznej. Swo- 
ją energię przenosił na 
płótno za pomocą niekon- 
trolowanych ekspresyj- 
nych gestów, pociągnięć 
pędzla, rozchlapywania 


© Swoją twórczość 
Wols traktował w spo- 
sób szczególny. Obra- 
zom nie nadawał tytu- 
łów — zwykle robiła to 
jego żona. Płótna pod- 
pisywał bardzo często 
datą własnych urodzin, 
podkreślając tym sa- 
mym tożsamość arty- 
sty i sztuki. Niechętnie 
też prezentował swe dzie- 
ła szerokiej publiczności 


farby. Często pracował na podłodze, by do- 
słownie znajdować się wewnątrz powstające- 
go obrazu. Rezygnował też z tradycyjnych na- 
rzędzi malarskich, a z czasem wprowadził me- 
todę automatyczną nazwaną dripping, polega- 
jącą na pokrywaniu płótna farbą lub lakierem, 
które kapały i lały się z zawieszonej nad obra- 
zem puszki, patyka lub pędzla. Cała powierzch- 
nia namalowanego w ten sposób dzieła była 
niemal jednolicie pokryta znakami, nie miała 
mniej czy bardziej ważnych kompozycyjnie frag- 
mentów ani określonych granic. Metoda ta zo- 
stała nazwana all-over. 

Odpowiednikiem action painting w Euro- 
pie był taszyzm (fr. tache — „plama ”), zwany 
też informelem. Centrum młodej sztuki w po- 
wojennym Paryżu stała się galeria Renćgo Drou- 
ina na placu Vendóme. Tu rozpoczęli swoją 
karierę najważniejsi przedstawiciele nowej 
sztuki, m.in. Wols. Był to malarz niemieckie- 
go pochodzenia, którego właściwe nazwisko 
brzmiało Alfred Otto Wolfgang Schultze-Batt- 
man (1913-1951). Przybył do Francji w roku 
1933, najpierw został internowany przez Fran- 
cuzów, potem poszukiwali go Niemcy. Był 
kloszardem szukającym ucieczki przed biedą 
i samotnością w alkoholu, rozmowach z przy- 
jacielem Jeanem Paulem Sartre'em i w malar- 
stwie. W czasie wojny tworzył akwarele o wy- 
blakłych barwach i wydrapywanych na nich li- 
niach, po 1946 roku łączył różne techniki i ma- 
teriały, a farbę wyciskał z tuby wprost na płót- 
no. Twórczość tego artysty, ogromnie osobi- 
sta, o dużym ładunku ekspresji, została entu- 
zjastycznie przyjęta przez młodych paryskich 
malarzy abstrakcjonistów. 

Artystą również związanym z galerią na 
placu Vendóme był Jean Dubuffet (1901-1985). 
Sam określił swoją twórczość mianem art brut 
(„sztuka dzika”). Inspirowały go formy prymityw- 
ne, twórczość osób bez wykształcenia i kultu- 
ry artystycznej: dzieci, ludzi chorych psychicz- 
nie, czerpiących natchnienie wyłącznie z włas- 
nego wnętrza. Dubuffet malował zdeformo- 
wane kształty i postaci, naśladując dziecięce 


bazgroły. Jego obrazy sprawiały wrażenie po- 
spiesznie naszkicowanych, jakby niedokończo- 
nych. W 1946 roku wywołał skandal, pokazując 
kompozycje ryte w podkładzie wykonanym z wy- 
myślonej przez siebie masy plastycznej. To wy- 
eksponowanie faktury i utożsamienie jej z for- 
—j mą dzieła cechowało kie- 
runek zwany malarstwem 
materii (lub strukturali- 
zmem). Jego prekursorem 
był Jean Fautrier (1898— 
1964), który w 1945 roku 
w galerii Renćgo Drouina 
wystawił serię „Zakładni- 
ków” namalowanych pod- 
czas wojny w szpitalu psy- 
chiatrycznym, gdzie ukry- 
wał się przed gestapo. Obra- 
zy miały chropowatą, rzeź- 
biarską fakturę. Przedstawia- 
ły zmasakrowane ludzkie 
ciała. Innymi przedstawicie- 
lami malarstwa materii by- 
li Hiszpan Antonio Tapies 
i Włoch Alberto Burri. 


Sztuka kinetyczna i op-art 


Następny krok na drodze rozwoju sztuki 
abstrakcyjnej stanowiły próby wprowadzenia 
do malarstwa i rzeźby elementu ruchu. W 1955 ro- 
ku w Paryżu odbyła się wystawa „Mouvement”, 
która przyczyniła się do spopularyzowania tej 
nowej tendencji nazwanej sztuką kinetyczną. 
Artyści próbowali wykorzystać ruch jako 
nowy środek wyrazu. Mógł on być wy- 
wołany przez widza, podmuch wiatru 
lub specjalnie zamontowany do te- 
go silnik. Przestrzenne konstrukcje 
ruchome projektowali m.in.: Ale- 
xander Calder (1898—1976), Je- 
sus Rafael Soto i Jean Tinguely 
(1925-1991). W malarstwie złu- 
dzenie ruchu i efekty optyczne 
głębi lub wypukłości uka- 
zywali artyści spod znaku 
op-artu (optical art). Ta mię- 
dzynarodowa tendencja po- 
jawiła się pod koniec lat pięć- 
dziesiątych i zyskała uznanie 
dzięki wystawie „The Responsive 
Eye” (Wrażliwe oko), która odbyła się 
w 1965 roku w Nowym Jorku. W tym 
przypadku efekt pozornego ruchu uzy- 


© Jean Tinguely poszukiwał coraz do- 
skonalszych układów form abstrakcyj- 
nych. Jego kompozycje potwierdzają, że 
nieobce mu było poczucie humoru i ironii 


skiwano dzięki kontrastom barw i wielkości 
elementów oraz poprzez układy powtarzają- 
cych się rytmicznie form kwadratów, rombów, 
kół, pasów. Za twórcę op-artu uważa się dzia- 
łającego we Francji artystę pochodzenia wę- 
gierskiego — Victora Vasarelyego. 


Yves Klein 


Osobną pozycję w amerykańskim malarstwie 
abstrakcyjnym zajmuje Yves Klein (1928— 


1962). W 1955 roku jego obraz „Expression 
du monde de la couleur mine orange” został 
odrzucony z dorocznego paryskiego Salonu. 
Płótno pokryte było w całości jednym kolo- 
rem. Jury Salonu tłumaczyło, że gdyby na obra- 
zie występowała choć jedna inna barwa, mógł- 
by on zostać pokazany publiczności. Z czasem 
zmienił się jednak stosunek krytyki do malar- 
stwa Kleina i dziś jego monochromatyczne 
płótna wiszą na ścianach najważniejszych mu- 
zeów świata. Artysta stosował tylko trzy bar- 
wy: błękit, czerwień i złoto. Zgodnie z myślą 
zakonu różokrzyżowców, która fascynowała 
Kleina, są to kolory ognia. W 1957 roku ma- 
larz ograniczył jeszcze bardziej swoją paletę 
i używał wyłącznie specjalnego niebieskiego 
pigmentu — słynnego IKB (International Klein 
Blue); mówi się o okresie błękitnym jego twór- 
czości. W 1958 roku powstały pierwsze „An- 
tropometrie”, kompozycje tworzone z odbija- 
nych na płótnie pomalowanych farbą ciał mo- 
delek. 


Pop-art 


W 1953 roku Robert Rauschenberg pokazał 
„Wytarty rysunek de Kooninga”, świadomie 
zniszczoną akwarelę abstrakcyjną. Trzy lata 
później w wypadku samochodowym zginął 
Pollock. Są to symboliczne daty końca ekspres- 
jonizmu abstrakcyjnego. Sztuka nowej epoki 


wykonała radykalny zwrot 
od abstrakcji w kierunku 
współczesnej jej rzeczy- 

wistości. Obszarem zaintereso- 
wania artystów stał się konkretny przedmiot. 
Podobnie jak dadaiści i surrealiści twórcy pop- 
-artu wyjęli przedmiot z jego dotychczasowe- 
go otoczenia, przenieśli do sal wystawowych 
i uznali za dzieło sztuki. Zatarli tym samym 
różnicę między sztuką a życiem codziennym, 
między arcydziełem a wytworem kultury ma- 
sowej. Nobilitowali odpady współczesnej cy- 
wilizacji, tworzyli asamblaże, czyli trójwymia- 
rowe kompozycje złożone z rzeczy przynie- 
sionych często prosto ze śmietnika. 


Pop-art pojawił się niezależnie w Nowym 
Jorku, Londynie i Paryżu. Swoją nazwę za- 
wdzięcza krytykowi Lawrance'owi Allowayo- 
wi i malarzowi Ronaldowi B. Kitajowi, który 
na swoim obrazie umieścił wyraz „pop”. W No- 
wym Jorku początki pop-artu wiążą się z neo- 
dadaistyczną twórczością Rauschenberga i Ja- 
spera Johnsa. Rauschenberg, stosując technikę 


f Malując słynną serię flag, Jasper Johns 
podjął próbę zmierzenia się z mitem Ame- 
ryki 


kolażu i asamblażu, tworzył tzw. combine pa- 
intings, czyli połączenie malarstwa z rzeczy- 
wistymi przedmiotami. Johns od 1954 roku 
malował serię flag amerykańskich i próbował 
znaleźć odpowiedź na pytanie, czy jest to wciąż 
flaga, czy tylko obraz ją przedstawiający. 

Kolejnymi twórcami pop-artu byli Claes 
Oldenburg i Roy Lichtenstein. Oldenburg spe- 
cjalizował się w atrapach przedmiotów, wyko- 
nywanych z gipsu, plastiku i szmat. Parodio- 
wał w ten sposób produkty, które próbował 
sprzedawać w zaprojektowanym przez siebie 
sklepie. Od 1965 roku Oldenburg projektował 
kolosalne pomniki banalnych przedmiotów, na 
przykład monument o wysokości 13,72 metra 
przedstawiający spinacz do suszenia bielizny 
(1976, Filadelfia). Natomiast Lichtenstein wy- 
korzystywał estetykę i środki wyrazu komiksu, 
który uczynił symbolem 
amerykańskiej kultury 
masowej. 

Najbardziej znanym 
i kontrowersyjnym arty- 
stą nazywanym nie 
bez ironii papie- 
żem pop-artu był 
Andy Warhol 


ją pracownię (Factory). Tu 


© Główną inspirację twór- 
czości Roya Lichtensteina sta- 
nowiła szablonowa estetyka 
komiksów. Jego obrazy urosły 
do rangi symbolu i znaku roz- 
poznawczego pop-artu 


(1930-1987). Pochodził z ubogiej 
rodziny czeskich emigrantów. Zo- 
stał specjalistą w dziedzinie re- 
klamy, grafikiem, malarzem i fil- 
mowcem. Swoje obrazy kompo- 
nował z wielokrotnie powtarza- 
nych wizerunków przedmiotów 
(butelek coca-coli, puszek z zu- 
pą Campbella) i postaci sław- 
nych ludzi popkultury (Marilyn 
Monroe, Liz Taylor, Jackie Ken- 
nedy). W 1963 roku Warhol za- 
czął serię obrazów ilustrujących katastrofy, sa- 
mobójstwa i miejsca śmierci (m.in. krzesło elek- 
tryczne). Artysta chętnie posługiwał się tech- 
nikami graficznymi pozwalającymi na mecha- 
niczne powielanie jego dzieł, korzystał też z po- 
mocy swoich uczniów i asystentów. Ta pro- 
dukcja sztuki odbywała się w Fabryce — tak 
bowiem nazwał Warhol swo- 


1 © Twórczość Andy'ego 
Warhola stawia widzowi py- 
tanie o granice między sztu- 
ką a codziennością i pozo- 
stawia niepewność co do 
wartości tradycyjnych po- 
jęć piękna 


także kręcono filmy. Były to długie, 
pozbawione akcji i scenariusza bez- 
namiętne obrazy. Film „Sleep” przez 
sześć godzin pokazuje śpiącego męż- 
czyznę, a „Empire” równie długo wi- 
dok wieżowca nakręcony nieruchomą 


© Pomniki banalnych przedmiotów 
i atrapy produktów tworzone przez 
Claesa Oldenburga to wyraz sztu- 
ki, która swoją formę czerpała 
wprost z życia 


kamerą. Pracownia Warhola skupiała środówi- 
sko kultury undergroundowej. Otoczenie to po- 
magało artyście w kreowaniu jego wizerunku 

osoby kontrowersyjnej, oryginalnej i cynicz- 
nej. Warhol bezustannie prowokował publicz- 
ność i krytyków swoimi wypowiedziami, skan- 
dalizował. Własną twórczość traktował jako 
przedmiot handlu i = ku 
zgorszeniu wszystkich 

zarobił na niej niebo- 
tyczną fortunę. 


Nowy realizm 


Nouveau Realisme 
był ruchem artystycznym 
panującym w Europie, 
współczesnym amery- 
kańskiemu pop-artowi. 
Oba kierunki łączyły zbli- 
żone założenia. Nowy 
realizm różnił się tym, 
że nie wypowiadał się 
w malarstwie. Grupa Nouveau Rćalisme zosta- 
ła założona 26 października 1960 roku w mie- 
szkaniu Yves'a Kleina przez krytyka francuskie- 
go Pierre'a Restany'ego. Tworzyli ją m.in.: 
Francois Dufrćne, Yves Klein, Daniel Spoerri, 
Jean Tinguely, Cćsar (właśc. Cćsar Baldaccini), 
Christo (właśc. Christo Javacheff), Niki de Sa- 
int-Phalle, Mimmo Rotella. Artyści ci odnaleźli 
poetykę i romantyzm współczesnego świata w po- 
pularnych przedmiotach seryjnej produkcji, w od- 
padach fabrycznych i rzeczach zużytych. Przed- 
mioty te traktowali jak materiał, z którego bu- 
dowali kompozycje przestrzenne i asamblaże. 

Należącego do grupy artystę bułgarskiego 
pochodzenia, Christo, zafascynowało opako- 
wanie, które było dla niego symbolem współ- 
czesnego społeczeństwa konsumpcyjnego. Na 
przełomie lat pięćdziesiątych i sześćdziesią- 
tych Christo tworzył kompozycje przestrzen- 
ne, opakowując butelki, krzesła, czasopisma, 
motocykle. Stopniowo zwiększał skalę swoich 
realizacji — zapakował m.in. gmach Kunsthal- 
le w Berlinie (1968), skaliste wybrzeże koło 
Sydney w Australii (1969), przegrodził poma- 
rańczową zasłoną wąwóz w Kolorado (1972), 
zasłonił Pont Neuf w Paryżu (1985) i Reichs- 
tag w Berlinie (1995). 

Jean Tinguely kontynuował pracę nad po- 
ruszającymi się rzeźbami-maszynami. Wpro- 


wadził też do swojej twór- 
czości element samoznisz- 
czenia; pokazana w 1960 ro- 
ku w Muzeum Sztuki No- 
woczesnej w Nowym Jor- 
ku rzeźba zakończyła pra- 
cę eksplozją. Razem ze 
swoją żoną Niki de Saint- 
-Phalle zrealizował m.in. 
ogromną rzeźbę „Ona” 
(1966, Sztokholm) oraz 
fontanny w Bazylei i Pa- 
ryżu. Są to kompozycje 
złożone z metalowych 
rzeźb Tinguely'ego i fan- 
tastycznych, kolorowych 
postaci zaprojektowanych 
przez jego żonę. 

Cćsar jako materiału 
rzeźbiarskiego używał ka- 
roserii samochodów. Miażdżył je prasą hydrau- 
liczną i formował w prostopadłościenne bloki. 
W 1968 roku zrealizował swoje głośne dzieło 
„Kciuk” — ogromny (1,85 m wysokości) brą- 
zowy odlew własnego palca. Używał też cha- 
rakterystycznego tworzywa: czerwonego po- 
liuretanu, który rozlewał wprost na ulicy bądź 
łączył z przedmiotami codziennego użytku (czaj- 
nikiem, puszką itp.). 


Minimal art 


Za manifest kierunku zwanego minimal art 
uznano pochodzące z lat sześćdziesiątych „Black 
Paintings” amerykańskiego malarza Franka Stel- 
li — czarne obrazy pokryte siecią linii równo- 
ległych lub ukośnych w stosunku do krawędzi 
płótna. Równocześnie Ad Reinhardt tworzył ostat- 
nie, jego zdaniem, obrazy, jakie zostały jeszcze 
do namalowania. Były to płótna zbudowane 
z dziewięciu pól powstałych w wyniku podzia- 
łu każdego boku kwadratowego obrazu na trzy 
równe części. Reinhardt malował je farbą olej- 
ną rozcieńczaną terpentyną, dzięki czemu uzy- 
skiwał idealnie matową gładką powierzch- 
nię, która nie odbijała światła. Używał pra- 
wie wyłącznie czerni z lekką domieszką 
innych barw. 

Bardziej radykalnie wypowie- 
dzieli się młodsi artyści minimal 
artu. I tak Robert Morris, którego 
szczególnie interesowały relacje 
artysta-widz-dzieło, utworzył 
przestrzenną kompozycję z rów- 
noległych ścian zbudowanych 
z szarej sklejki. Chciał w ten spo- 
sób zmusić odbiorcę do ćwicze- 
nia zmysłu postrzegania. Inny ar- 
tysta — Don Judd, poszukiwał ab- 
solutnej przedmiotowości, mię- 
dzy innymi w budowanych przez 
siebie prostopadłościennych bry- 
łach. Z kolei Carl Andrć two- 
rzył rzeźby podłogowe z wielu 
równo ułożonych, powtarzają- 
cych się płyt piaskowca lub 


© Ogromny „Kciuk” Cć- 
sara uznany został za sztan- 
darowe dzieło nowego re- 
alizmu 


metalu. Takie skrajne ogra- 
niczenie środków plastycz- 
nych — kształtów, barw i po- 
sługiwanie się wyłącznie 
podstawowymi formami geo- 
metrycznymi — miało na 
celu uwolnienie dzieła sztu- 
ki od jakiejkolwiek treści. 
Jedynym komentarzem Stel- 
li do własnego malarstwa by- 
ło zdanie: „To, co pan widzi, 


© U Opakowania Chri- 
sta łączą tradycje surre- 
alizmu z elementami ab- 
strakcjonizmu i koncep- 
tualizmu 


jest tym, co pan widzi”. Dla artystów minimal 
artu dzieło sztuki nie oznaczało niczego wię- 
cej poza tym, czym było. 


Sztuka konceptualna 


W 1965 roku Joseph Kosuth 
pokazał „Jedno i trzy krzesła” 
f kompozycję składającą się z auten- 

tycznego krzesła, jego fotografii 
) i słownikowej definicji. Artysta pre- 

zentował trzy odmienne koncepcje 
przedstawienia tego samego obiektu. 
Z tym wydarzeniem łączy się początek 
| sztuki konceptualnej — międzynarodo- 
44 wego kierunku koncentrującego wysił- 
sł ki twórców wyłącznie wokół artystycz- 
4. nego pomysłu. Konceptualizm rozu- 
miał sztukę jako problem filozoficzny 
lub językowy, dlatego jej istotą stały się 
myśli i idee artysty. Ponieważ uznano, 
że ulegają one licznym zniekształce- 
niom podczas realizacji dzieła sztuki, za- 
częto je przekazywać w postaci tekstu, 
zdjęcia, filmu wideo, wypowiedzi arty- 
sty, telegramu itp. Od odbiorcy sztuki 
oczekiwano, aby w swojej wyo- 
braźni zmaterializował idee prze- 
kazane przez artystę. 
Lawrance Weiner posługiwał się 
„rzeźbami słownymi” opatrywany- 


" 


mi sentencjami typu: „Woda, która wolno wez- 
brała” albo: „Pod tym i nad tym — nad tym i pod 
tym — i pod tym, i nad tym — i nad tym, i pod 
tym”. On Kawara zajmował się zjawiskiem 
czasu; malował jeden obraz w ciągu jednego 
dnia, a na środku, na monochromatycznym tle, 
białą farbą wypisywał datę. Podobne zagad- 
nienia nurtują polskiego artystę Romana Opał- 
kę. Swoje obrazy zapisuje on rzędami następu- 
jących po sobie cyfr, do każdego płótna dołą- 
cza zdjęcie własnej starzejącej się twarzy i na- 
granie głosu monotonnie recytującego kolejne 
liczby. Robert Barry stworzył natomiast „Obiekt 
telepatyczny” (1969). Była to tablica informu- 
jąca publiczność, że artysta tworzy właśnie 
drogą telepatyczną dzieło sztuki istniejące wy- 
łącznie w myśli autora, pozbawione jakiejkol- 
wiek formy i opisu. 

Minimal art i sztuka konceptualna zwróciły 
uwagę artystów na zupełnie nowe środki wy- 
razu i skalę realizacji. Krytyka określiła te 
dwa kierunki mianem drugiej awangardy, po- 
nieważ przyczyniły się do powstania wielu no- 
wych tendencji i zjawisk w sztuce nowoczes- 
nej. W 1967 roku w Genui odbyły się dwie wy- 
stawy dające początek Arte Povera („sztuce ubo- 
giej”) posługującej się surowym materiałem 
i prostą formą. W 1968 roku w Nowym Jorku 
wystawa „Earthworks” wprowadziła pojęcie 
„Sztuki ziemi” (/and art), której specyfika po- 
lega na interwencji artysty w naturalny kraj- 
obraz. Rok później w czasopiśmie „Art in Ame- 
rica” ukazał się artykuł dotyczący sztuki nie- 
możliwej. Reakcją na chłód sztuki konceptual- 
nej była pełna ekspresji „sztuka ciała” — body art 

która uczyniła z ciała artysty materiał i teren 
twórczych działań. Kolejny kierunek, zwany 
mail art („sztuka poczty”), polegał na projek- 
towaniu korespondencji między artystami. 

Schyłek XX wieku to czas dalszych poszuki- 
wań nowych form plastycznych. Artyści sięgali 
często przy tworzeniu swych dzieł do innych 
dziedzin sztuki, m.in. muzyki i pantomimy, 
a nawet włączali do nich technikę, chcąc w ten 
sposób oddać niepokoje końca II tysiąclecia. 
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f W 1965 r. Roman Opałka rozpoczął cykl 
„Detali”. Przedstawiają one rzędy następu- 
jących po sobie cyfr, malowanych coraz bar- 
dziej rozbieloną farbą. Obrazy te są próbą 
uchwycenia istoty przemijania i tajemnicy 


Pop-art 
„Jestem za sztuką, która jest polityczna — erotyczna — mistyczna, która 
czyni coś innego niż siedzenie na tyłku w muzeum. [...] Jestem za sztuką, 


która bierze formę z linii samego życia, która wiruje, rozprzestrzenia się, 
akumuluje, pryska i kapie, która jest prostacka, bezceremonialna, słodka 
i głupia, jak samo życie. [...] Jestem za sztuką, którą liże dzieciak, ściąg- 
nąwszy z niej opakowanie”. W taki sposób w 1961 roku określił swoje 

artystyczne kredo Claes Oldenburg (ur. 1929), jeden z twórców zwią- 


zanych z amerykańskim pop-artem. 


masowej, będącej wyrazem potrzeb spo- 

łeczeństwa konsumpcyjnego 2. połowy 
XX stulecia. Wykorzystywał ikonografię i este- 
tykę nowoczesnego świata, m.in.: popularnych 
pism ilustrowanych, reklam, telewizji, komi- 
ksów, katalogów handlowych. Stanowił swoi- 
sty komentarz do współczesnej codzienności. 


Pr łączył się ze zjawiskiem kultury 


Tło historyczne i artystyczne 


Po raz pierwszy terminu pop-art użył 
w 1955 roku brytyjski krytyk Lawrence Allo- 
way. Określił nim twórczość artystów związa- 
nych z londyńską Independent Group (Grupą 
Niezależną). Bezpośrednią inspiracją dla Allo- 
waya miał być obraz Ronalda B. Kitaja, na 
którym malarz umieścił napis „pop”. Termin ten 
niezwykle trafnie określał podstawowe cechy 
kierunku rozwijającego się niezależnie w Wiel- 
kiej Brytanii i Stanach Zjednoczonych. Szybko 
też przyjął się i zdobył popularność. Za ramy 
czasowe pop-artu uznaje się lata 1955—1970. 

Pop-art, czyli popular art („sztuka popular- 
na ), był twórczością inspirowaną kulturą maso- 
wą, jej stereotypami, językiem, sposobem obra- 
zowania. Wykorzystywał najnowsze techniki 
stosowane w przemyśle i reklamie, takie jak si- 
todruk, kolaż czy akryl. Posługiwał się prosty- 
mi, czytelnymi obrazami. Z estetyki reklamy 
przejął żywe, często kontrastujące barwy, fron- 
talne ujęcia i charakterystyczną perspektywę. 
Świadomie zacierał granice między sztuką 
w dobrym i złym guście, a także między sztuką 
a codzienną rzeczywistością. Dlatego do muze- 
ów i galerii wprowadził przedmioty trywialne, 
banalne: puszki po coca-coli, produkty żywno- 
ściowe, opakowania. Budował obrazy ze śmieci 
i odpadków cywilizacji: karoserii samochodo- 
wych, butelek, fragmentów kolorowych czaso- 
pism i komiksów. Stworzył charakterystyczny 
repertuar motywów, wywodzący się ze stereoty- 
pów kształtowanych przez współczesne mass 
media i reklamę. Należały do niego przede 
wszystkim wizerunki gwiazd filmowych i po- 
stacie życia publicznego. 

Pop-art wywodził się z tradycji dadaizmu, od 
którego przejął między innymi negację uzna- 
nych powszechnie wartości estetycznych, zwła- 
szcza tzw. sztuki „wysokiej” i dobrego gustu. 
Zapowiedzią kierunku był też surrealizm ze swo- 
imi obiektami tworzonymi z przypadkowo wy- 
branych lub znalezionych przedmiotów zesta- 
wionych w nową, zaskakującą formę. Wśród in- 
spiracji wymienić należy także asamblaże Kurta 
Schwittersa (1887—1948), tworzone na zasadzie 
montowania w jedną trójwymiarową całość frag- 


f Zapowiedzią pop-artu 
m.in. w twórczości Roberta 
Rauschenberga była synteza 
elementów świata sztuki — ma- 
larstwa i rzeźby, z przedmio- 
tami przynależnymi do innej 
— codziennej — rzeczywistości 


mentów przedmiotów, ilustra- 
cji, fotografii itp. Fascynacje 
przedmiotem gotowym łączą natomiast twórców 
pop-artu z Marcelem Duchampem (1887-1968). 
W latach 1914 1915 artysta szokował publicz- 
ność serią tzw. ready mades — wyrobów przemy- 
słowych, takich jak: wieszak na ubrania, grze- 
bień, krzesło czy słynny pisuar „Fontanna” 
z 1917 roku. Duchampowi przyświecała idea 
nadania przedmiotom użytkowym, codziennym 
i pospolitym rangi dzieła sztuki poprzez wybra- 
nie ich spośród wielu innych. Idea ta, drwiąca 
z wszelkich uznanych norm estetycznych, po- 
wróciła w manifestach programowych artystów 
pop-artu. 

Za bezpośrednich prekursorów pop-artu uzna- 
je się malarzy amerykańskich Roberta Rauschen- 
berga (ur. 1925) i Jaspera Johnsa (ur. 1930). Obaj 
artyści od początku lat pięćdziesiątych dążyli do 
łączenia dyscyplin, do wprowadzenia obcych ele- 
mentów do sztuki. W nowy sposób pojmowali 
związki zachodzące między przedmiotem a obra- 
zem malarskim. Rauschenberg początkowo two- 
rzył, odwołujące się do tradycji Schwittersa, kola- 
że i asamblaże, wmontowując w obraz malarski 
fragmenty gazet, fotografie, śmieci. Z czasem za- 
częły powstawać jego słynne combine paintings 


% Poprzedników pop-artu (m.in. Ja- 
spera Johnsa) nurtowało pytanie 
o tożsamość przedmiotu i jego odwzo- 
rowania. Różne warianty odpowiedzi 
przyniosła twórczość artystów doj- 
rzałego nurtu sztuki popularnej 


(1954) — trójwymiarowe kompozycje po- 
legające na łączeniu płótna malarskiego 
z umieszczonym przed nim przedmio- 
tem: meblem, fragmentem samochodu 
czy budynku. Jaspers Johns w latach 
pięćdziesiątych w cyklu „Flag” postawił 
pytanie o różnice (lub ich brak) między 
przedmiotem a jego odwzorowaniem. 
Podobnie w swoich kolejnych dziełach: 
puszkach po piwie odlanych w brązie 
czy w cyklu „Strzelnic” („Tarcz”), dążył 
konsekwentnie do zasypania „przepaści 
między sztuką a życiem”. 


Londyn 


Brytyjski pop-art narodził się w latach pięć- 
dziesiątych w środowisku Independent Group 
— zamkniętego kręgu artystów, krytyków i ar- 
chitektów spotykających się (od 1953 r.) w In- 
stitut of Contemporary Art (ICA) przy Dover 
Street w Londynie (m.in.: Eduardo Paolozzi, 
Richard Hamilton, Nigel Henderson, William 
Turnbull, krytyk Lawrence Alloway, Theo 
Crosby, C.St. John Wilson, Alison i Peter Smi- 
thsonowie). W latach 1953-1955 organizowali 
oni zebrania i dyskusje dotyczące zagadnień 
kultury masowej, techniki i sposobów komuni- 
kacji. Pod pojęciem „„pop” rozumieli zjawiska 
i obiekty: „„popularne, przelotne, jednorazowego 
użytku, tanie, masowo produkowane, młode, 
dowcipne, sexy, oparte na sztuczkach, olśniewa- 
jące i przynoszące wielki dochód”. 

Do powstania brytyjskiego pop-artu przyczy- 
nił się John McHale, który w 1954 roku przy- 
wiózł ze Stanów Zjednoczonych zbiór popular- 
nych czasopism. W 1956 roku w Whitechapel 
Art Gallery miała miejsce pierwsza wystawa 
brytyjskich artystów sztuki popularnej: „This is 
Tomorrow” („To jest jutro”). Pokazano na niej 
dwanaście instalacji zaprojektowanych przez 
dwanaście zespołów twórców, w skład których 
wchodzili: malarz, rzeźbiarz i architekt. Jedna 
z takich instalacji składała się z pięciometrowe- 
go robota, plakatu z fotografią Marilyn Monroe 
i szafy grającej najnowsze przeboje muzyki roz- 
rywkowej. Wystawa ta prezentowała otoczenie 
człowieka. Uczestniczący w niej artyści dążyli 
do przekonania publiczności, że sztuka nie jest 
kreacją, ale składnikiem życia i codzienności. 


Richard Hamilton (ur. 1922), angielski ma- 
larz i grafik, to główny teoretyk i jeden z twór- 
ców nowej sztuki. Zapoczątkował w Wielkiej 
Brytanii zainteresowanie komiksem i reklamą 
amerykańską. On też był pomysłodawcą ekspo- 
zycji Independent Group na wystawie „This is 
Tomorrow”. Sam uważał się za spadkobiercę 
twórczości Marcela Duchampa — pod jej wpły- 
wem w 1969 roku zrealizował „Zielone pudeł- 
ko”, w latach 19651966 wykonał replikę słyn- 
nej „Wielkiej szyby” i zorganizował wystawę 
„The Almost Complete Works of Marcel Du- 
champ” (1966). Najgłośniejszym obrazem Ha- 
miltona i jednocześnie programowym dziełem 
brytyjskiego pop-artu, jest kolaż z 1956 roku, 


reprodukowany w ulotce wystawy „This is To- 
morrow”, zatytułowany: „Co właściwie spra- 
wia, że nasze [dzisiejsze] mieszkania są tak 
odmienne, tak pociągające?” Tytuł zaczerpnięty 
został z ogłoszenia, a sama kompozycja była 
montażem wykonanym z fragmentów reklamo- 
wych zdjęć, haseł i plakatów. Artysta w ironicz- 
ny sposób nawiązał do estetyki i języka kata- 
logów reklamowych dużych domów handlo- 
wych. Stworzył obraz życia, świadomości 
i estetyki przeciętnego mieszkańca społeczeń- 
stwa konsumpcyjnego. Hamilton chętnie po- 
wracał do fotograficznych kolaży, łączył je 
z partiami malowanymi, fragmentami odzieży, 
aluzjami i cytatami z historii sztuki. 

Eduardo Paolozzi (ur. 1924) — brytyjski rzeź- 
biarz i grafik, wyrósł w tradycji surrealizmu, sztuki 
Duchampa, Alberta Giacomettiego (1901-1966) 


i Constantina Brancusiego (1876-1957), z którą ze- 
tknął się podczas pobytu w Paryżu pod koniec lat 
czterdziestych. Wraz z Hamiltonem był współzało- 
życielem Independent Group. Inspirację dla artysty 
stanowiły kolekcjonowane przez niego komiksy, 
magazyny ilustrowane, mechaniczne zabawki. 
W okładkach kryminałów, tatuażach, atlasach ana- 
tomicznych, kolorowych magazynach znajdował 
obrazy „„pierwotne”, które umieszczał w swoich 
grafikach-kolażach. Paolozzi znany jest jednak 
przede wszystkim jako twórca kolorowych mecha- 
nizmów tworzonych w latach sześćdziesiątych. Do 
1961 roku komponował też rzeźby — asamblaże 
z odpadków odlewanych w brązie, później chętnie 
sięgał po aluminium i stal chromowaną. 


MiĆ 


Drugą fazę angielskiego pop-artu tworzyli 
artyści kolejnego pokolenia: Peter Blake, Joel 
Tilson, Allen Jones, Derek Boshier, Ronald 
B. Kitaj, David Hockney. W 1961 roku odbyła 
się w Londynie wystawa „Young Contempora- 
ries” („Młodzi współcześni '), prezentująca po- 
szukiwania młodych artystów. Nie uległy zmia- 
nie: ikonografia prac (gwiazdy filmowe, anon- 
sy reklamowe, postacie kobiet), stosowane tech- 
niki kolażu, akrylu, ani tematyka — opis świata 
zamożnego społeczeństwa 2. połowy XX wie- 
ku. Artyści kontynuowali pracę nad stworze- 
niem języka komentującego zmiany zachodzą- 
ce w sztuce i współczesnym świecie. 

Swoistym podsumowaniem brytyjskiego 
pop-artu stał się w 1968 roku animowany film 
o zespole The Beatles „Żółta łódź podwodna”. 
Reżyser George Dunning i grafik Heinz Edel- 


mann stworzyli dzieło pełne humorystycznych 
aluzji i zapożyczeń z repertuaru motywów pop- 
-artu: okładek pism, plakatów i ówczesnej mody. 


Manhattan 


Amerykański pop-art (1954—1970) narodził 
się z potrzeby stworzenia przeciwwagi dla panu- 
jącego w malarstwie ekspresjonizmu abstrakcyj- 
nego. Po latach obowiązywania informelu (nurtu 
abstrakcyjnego w malarstwie zachodnim) pop-art 
powrócił do figuracji, spontaniczny gest artysty 
zastąpił wizerunkiem przedmiotu codziennego, 
a abstrakcję — pełnym dystansu i ironii opisem 
rzeczywistości. Początki nowego kierunku sięga- 
ją happeningów Allana Kaprowa (ur. 1927), „neo- 
dadaizmu” Rauschenberga i Johnsa oraz pierw- 
szych wystąpień Claesa Oldenburga. Podstawo- 
we założenia sztuki popularnej zostały wypraco- 
wane jeszcze w latach pięćdziesiątych w środo- 
wisku Black Mountain College w Północnej Ka- 
rolinie, związanym z osobami m.in.: Rauschen- 
berga, kompozytora Johna Cage'a i choreografa 
Merce'a Cunninghama. Za pierwsze przejawy 
pop-artu uznano wystawy Oldenburga w roku 
1961 i Jima Dine'a (ur. 1935) w 1962 roku oraz 
wspólne wystąpienie Oldenburga, Jamesa Rosen- 
quista (ur. 1933), Andy'ego Warhola (1930-1987) 
i Toma Wesselmanna (ur. 1931) w nowojorskiej 
Sidney Jenis Gallery. W 1962 roku odbyła się 
również pierwsza muzealna wystawa pop-artu 
w Pasadenie w Kalifornii. Otworzyła ona amery- 
kańskim twórcom drogę do sal wystawowych 
Europy: w latach 1963-1964 gościli w Sztokhol- 
mie, Amsterdamie i Kopenhadze. Po 1964 roku 
znacznie wzrosła liczba artystów pop-artu. Nie 
brakowało wśród nich również plagiatorów 
i eklektyków. Do czołowych przedstawicieli no- 
wojorskiej sztuki popularnej zalicza się: Jamesa 
Rosenquista, Roberta Indianę (ur. 1928), Toma 
Wesselmanna, Roya Lichtensteina (1923-1997), 
Andy'ego Warhola i Claesa Oldenburga. 

Ostatni z wymienionych — Claes Oldenburg 
— należał do najbardziej twórczych i jednocześ- 


© Obraz Richarda Hamiltona „Co właści- 
wie sprawia, że nasze mieszkania są tak 
odmienne, tak pociągające?” — melanż co- 
dzienności, trywialności i banału podany 
w formie atrakcyjnego kolażu reklamowego 
— stał się jednym z najbardziej typowych 
i znanych dzieł pop-artu 


nie świadomych celów własnej sztuki artystów 
pop-artu. Współpracował z Allanem Kaprowem 
i Jimem Dine'em. W latach 1961-1964 tworzył 
gipsowe, malowane modele produktów spo- 
żywczych, nadając im nazwy wywodzące się 
z menu tanich barów. Przedmioty te próbował 
następnie sprzedawać w ubogich dzielnicach 
Nowego Jorku. Od 1963 roku produkował wy- 
roby z miękkich i śliskich tworzyw wypełnione 
gąbką. Były to atrapy realnych przedmiotów: 
maszyny do pisania, sedesu, nożyc, telefonu, 
umywalki. W latach siedemdziesiątych projek- 
tował „kolosalne pomniki” przedmiotów banal- 
nych (np. zrealizowany w Filadelfii w 1976 r. 
spinacz do suszenia bielizny wysokości ponad 
13 m). Te monumenty wywoływały niejedno- 
krotnie ostre sprzeciwy, ale podobnie jak mięk- 
kie przedmioty i gipsowe modele zmuszały do 


refleksji nad zagadnieniem tożsamości przed- 
miotu i jego odwzorowania. Twórczość Olden- 
burga mieściła się w kręgu zainteresowań pop- 
-artu ze względu na kult banalnego przedmio- 
tu codziennego użytku, wykorzystanie śmieci, 
odpadków i innych pozaartystycznych mate- 
riałów (gips, plastik, szmaty). Artysta realizo- 
wał w ten sposób ideę antysztuki, nazwanej 
przez niego run gun (termin określający typ 
broni w komiksach science fiction). Jednocześ- 
nie stworzył niepozbawioną ironii kopię rze- 
czywistości, w której rzeczom odebrał ich 
podstawowe cechy, takie jak: twardość, sztyw- 
ność, ciężar, trwałość. 

Inny inicjator pop-artu, George Segal (ur. 
1924), początkowo zajmował się malarstwem 
bliskim ekspresjonizmowi abstrakcyjnemu. 
Przełomowy dla jego twórczości był rok 1959, 
kiedy to po raz pierwszy przed jednym ze swo- 
ich obrazów ustawił trzy gipsowe figury ludzkie 
naturalnej wielkości. W roku następnym obok 
białej postaci umieścił przypadkowy przedmiot 
codziennego użytku. Z czasem zaczął tworzyć 
environments — wnętrza pełne mebli i narzędzi, 
w które wprowadzał postacie ludzkie wykonują- 


1 „Miękka umywalka”, dzieło Claesa Olden- 
burga, to wyrazisty przykład twórczości, do 
której inspirację czerpał artysta ze znajomych 
przedmiotów codziennego użytku 


ce powszednie czynności. Jako modele dla bia- 
łych figur służyli artyście jego przyjaciele, 
z których zdejmował kształty za pomocą banda- 
ży maczanych w mokrym gipsie. Odwzorowy- 
wane przez Segala fragmenty rzeczywistości, 
apoteoza powszedniości i potoczności były ty- 
powe dla języka pop-artu, jednak artysta nigdy 
nie przestał traktować podmiotowo i indywidu- 
alnie postaci ludzkiej. Jego dzieła wyróżniała 
również, obca obiektywizmowi pop-artu, atmo- 
sfera nostalgii i wyobcowania człowieka. 


m Słynne sceny we wnętrzach Toma Wes- 
selmanna są barwnymi kompozycjami, 
w których malarstwo ma prawa równe real- 
nym rekwizytom, np. kąpielowym 


Tom Wesselmann głównym tematem swoich 
obrazów uczynił kobiecy akt. W 1961 roku wy- 
stawił cykl „Great American Nudes”, inspirowa- 
ny twórczością Amadea Modiglianiego i „„Tańca- 
mi” Henri Matisse'a. Wesselmann malował in- 
tymne sceny z życia amerykańskich kobiet, two- 
rzył malarskie asamblaże, łącząc akty i fragmen- 
ty kobiecego ciała z realnymi przedmiotami (np. 
zasłoną prysznicową, radiem, telefonem), mar- 
twymi naturami i kolażami. Z czasem kompozy- 
cje te osiągnęły formę barwnych aranżacji frag- 
mentów wnętrz domowych (szczególnie łazien- 
ki, sypialni), w których artysta umieszczał sche- 
matyczne przedstawienie stereotypowej amery- 
kańskiej kobiety. 

Inny rodzaj twórczości, odbiegający od hu- 
morystyczno-ironicznych, barwnych kompozy- 


cji kojarzonych z pop-artem, uprawiał Edward 
Kienholz (1927-1994). Od końca lat pięćdzie- 
siątych tworzył rzeźbiarskie, parateatralne envi- 
ronments, konstruowane ze znajdowanych 
przedmiotów, często uzupełniane dźwiękiem, 
niekiedy zapachem. Były to aranżacje miejsc 
i wydarzeń. Przedstawiały wnętrza: domu pu- 
blicznego, baru, szpitala stanowego, żłobka, ga- 
lerii sztuki. Zaludniały je postacie wykonane ze 
szklanego włókna, z twarzami zastąpionymi 
przez przedmioty (zegar, butelkę, telewizor, 
akwarium, czaszkę zwierzęcą, fotografię). Nie- 
rzadko Kienholz brutalnie demaskował wstyd- 
liwe i odrażające strony ludzkiej egzystencji. 
Jego aranżacje miały krytyczny, społeczny i po- 
lityczny wymiar, stanowiąc wyjątek w unikają- 
cej ocen sztuce pop-artu. Artysta przedstawiał 
chorobliwy, zwyrodniały obraz 
społeczeństwa amerykańskiego. 
Drastyczność tej wizji bulwerso- 
wała odbiorców. Doprowadziła na- 
wet do interwencji władz i zamk- 
nięcia jego retrospektywnej wy- 
stawy w Muzeum Sztuki w Los 
Angeles w 1966 roku. 

Natomiast za typowego przed- 
stawiciela pop-artu uważny jest 
Roy Lichtenstein. W jego obra- 
zach odnaleźć można konwencjo- 
nalizm i bezosobowość, tak cha- 
rakterystyczne dla tego kierunku. 
W 1961 roku artysta namalował 
obraz, opierając się na rysunku 
z komiksu. Był to początek całej 
serii dzieł, jakie tworzył do roku 
1964. Lichtenstein posługiwał się 
środkami wyrazu typowymi dla 
amerykańskiego komiksu: gru- 
bym czarnym konturem, płaskimi 
plamami koloru, charakterystycz- 


© Białe postacie George'a Se- 
gala — personifikacje ludzkiego 
losu i alienacji — zapewniły te- 
mu twórcy trwałe miejsce w pan- 
teonie najpopularniejszych ar- 
tystów XX w. 


© Komiksowy styl Roya Lichtensteina uznano, 
obok twórczości Andy'ego Warhola, za syno- 
nim amerykańskiego pop-artu 


ną perspektywą, kadrem i „dymkami”. Wyko- 
rzystywał też efekt rastra, pokrywając po- 
wierzchnię obrazu regularną siatką punktów. 
Komiks w twórczości Lichtensteina urósł do 
rangi symbolu amerykańskiej kultury masowej 
i łatwo rozpoznawalnego znaku pop-artu. 


Skandalista Warhol 


Bez wątpienia najgłośniejszą postacią związa- 
ną z pop-artem był Andy Warhol. Rozgłos i sławę 
zawdzięczał nie tylko sztuce, którą tworzył, ale 
w dużym stopniu ekscentrycznemu sposobowi 
bycia, prowokacyjnym wypowiedziom i towarzy- 
stwu ludzi, jakimi się otaczał. Karierę rozpoczy- 
nał jako projektant, ilustrator i specjalista od re- 
klamy. Od 1960 roku zaczął malować obrazy olej- 
ne, których tematem często były przedmioty co- 
dzienne i produkty spożywcze. Popularność przy- 
niosły artyście obrazy przedstawiające m.in. pu- 
szki z zupą pomidorową firmy Campbell (1962) 
i butelki coca-coli. Po śmierci Marilyn Monroe 
w 1962 roku Warhol zaczął tworzyć serię jej por- 
tretów, rozpoczynającą cykle wizerunków sław- 


nych osób (m.in. Liz Taylor, 
Jacqueline Kennedy) i auto- 
portretów. Od 1963 roku ar- 
tystę fascynowały tematy 
przypadkowej śmierci w wy- 
padkach samochodowych, 
samobójstwa, sceny rozru- 
chów, motyw krzesła elek- 
trycznego i portrety przestęp- 
ców poszukiwanych przez 
policję. Charakterystyczne 
dla artysty było powtarzanie 
układów obrazków, mnoże- 
nie jednego motywu: przed- 
miotów, portretu Giocondy, 
twarzy sławnych osób. Technika ta wywodziła się 
z doświadczeń Warhola w świecie reklamy. 

Od 1964 roku Warhol zaprzestał poszukiwania 
nowych inspiracji, tworzył jedynie kolejne warian- 
ty znanych już motywów, głównie portretów za- 
mawianych i cenionych przez bogatych obywate- 
li Nowego Jorku. W swojej pracy artysta wykorzy- 
stywał fotografię, co odróżniało go od pozostałych 
twórców pop-artu. Dzięki posługiwaniu się seri- 
grafią i innymi technikami graficznymi umożli- 
wiającymi mechaniczne powielanie dzieł, proces 
tworzenia w dużym stopniu powierzyć mógł swo- 
im uczniom i współpracownikom skupionym 


RZ an 


f Andy Warhol — wyklęty skandalista i eks- 
centryk, wykreował własny świat sztuki i war- 
tości. Zarówno jego twórczość, jak i głoszo- 
ne prowokacyjne poglądy estetyczne i etycz- 
ne budziły wiele kontrowersji. Jedni uważa- 
li go za geniusza, inni wręcz mu odmawiali 
miana artysty 


w Factory — Fabryce produkującej dzieła sztuki. 
Factory tworzyły cztery pracownie Warhola na 
Manhattanie. Ich nazwa nawiązywała do prowo- 
kacyjnej wypowiedzi artysty: „Chcę być maszy- 
ną”. Odpowiadała też charakterowi uprawianej 


w nich twórczości. Fabryka była 
ośrodkiem skupiającym nowo- 
jorski underground: aktorki, tan- 
cerzy, muzyków rockowych. 
Stanowiła miejsce spotkań Jet 
Society — krytyków, artystów 
i ich modeli. Przyciągała wszel- 
kiego rodzaju ekscentryków, lu- 
dzi z marginesu i narkomanów, 
a także tych, którzy chcieli zdo- 
być sławę w cieniu wielkiego 
Warhola. 3 czerwca 1968 roku 
w Factory dokonano nieudanego 
zamachu na życie artysty. To wy- 
darzenie przerwało jego działal- 
ność artystyczną na dwa lata. 
Spowodowało też ogromne zmia- 
ny w organizacji Fabryki. Stała 
się ona miejscem uporządkowa- 
nym, strzeżonym przez recep- 
cjonistów, umeblowanym w sta- 
tecznym stylu art dóco. 

W Factory powstawały również filmy Warho- 
la. Artysta odrzucił w nich poprawny montaż 
i tradycyjny sposób filmowania. Dążył do za- 
przeczenia akcji i odrzucenia filmowego czasu. 
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Pierwszy jego film był sześciogodzinnym mono- 
tonnym obrazem, ukazującym w różnych uję- 
ciach śpiącego mężczyznę. Kolejny pokazywał 
artystę Roberta Indianę jedzącego grzyby. 
Późniejsze obrazy miały bardziej rozbudowane 
scenariusze i były doskonalsze technicznie 
(„Chelsea girls”, „Flesh, Trash”). Ich tematem 
stał się ludzki biologizm, a przede wszystkim 
swobodnie traktowany seks. 

Po 1973 roku Warhol poświęcił się business art. 
Jak twierdził: „business art jest tym, co następuje 
po art. Zacząłem jako artysta handlowy, chcę skoń- 
czyć jako artysta biznesowy”. Jego twórczość ze- 
spoliła się z życiem. Artysta był mistrzem autokre- 
acji. Bezustannie zabiegał o miejsce na pierwszych 
stronach gazet, jego celem było „być w obiegu”. 
Prowokował publiczność antyintelektualnymi wy- 
powiedziami, negowaniem wartości dzieł sztuki, 
cynicznym traktowaniem twórczości jako masowej 
produkcji przynoszącej korzyści materialne. War- 
hol, nazywany nie bez ironii papieżem pop-artu, 
pozostawił w historii sztuki wypracowany przez 
siebie wizerunek artysty skandalisty i obrazy, które 
stały się sztandarowymi dziełami amerykańskiego 
pop-artu. 


Konceptualizm był w sztuce XX wieku 
kierunkiem, który szczególnie mocno 
postawił pytanie o samą definicję dzie- 
ła sztuki. Przedstawiciele sztuki kon- 
ceptulnej przyjęli zasadę, że dzieło 
sztuki powinno przedstawiać tylko sie- 
bie, a cel ten chcieli osiągnąć, definiu- 
jąc sztukę całkowicie neutralnie po- 
przez słowa, a nie znaki plastyczne. 
Konceptualiści uważali, że dzieło sztu- 
ki nie powinno być przedmiotem ani 
też wyrazem emocji artysty. 


połowie lat sześćdziesiątych XX wieku 
( N w sztukach plastycznych dominowały 
kierunki skupione na przedstawianiu 
otoczenia człowieka (pop-art) lub analizujące zja- 
wiska optyczne, stwarzając pewnego rodzaju zaba- 
wę wizualną (op-art). W tych warunkach inni arty- 
ści zaczęli odczuwać potrzebę zastanowienia się 
nad tym, czym jest w swojej istocie dzieło sztuki, 
jakie są granice sztuki, a także, czego potrzeba, aby 
działanie człowieka uważającego siebie za artystę 
można było nazwać sztuką. Podobne tendencje do 
samookreślenia dziedziny twórczości pojawiły się 
już wcześniej w literaturze, m.in. w pisarstwie ży- 
jącej na przełomie XIX i XX wieku Gertrude Stein, 
gdzie znaleźć można na przykład powtórzenia ca- 
łych fragmentów zdań (co miało służyć analizie sa- 
mego procesu pisania), a także w książkach francu- 
skiego pisarza Alaina Robbe-Grilleta, w których 
pojawia się utrwalony proces „pisania o pisaniu”, 
bez stwarzania złudzeń opisywanych wydarzeń. 
Także w filozofii zaczęły coraz silniej zaznaczać się 
tendencje do analizowania m.in. systemów komu- 
nikacji, zamiast skupienia się na człowieku. W ling- 
wistyce oraz w tych dziedzinach matematyki i logi- 
ki, które miały związek z lingwistyką, stworzone 
zostało pojęcie metajęzyka. Miał to być język, po- 
przez który można by określić samo zjawisko języ- 
ka. Badania te fascynowały jednego z głównych 
twórców sztuki konceptualnej, Amerykanina Jose- 
pha Kosutha (ur. 1945) oraz współpracujących 
z nim artystów brytyjskich, skupionych wokół pi- 
sma „Art-Language” (m.in. Terry'ego Atkinsona, 
Michaela Baldwina, Harolda Hurrella, Davida Ba- 
inbridge'a). Od 1969 roku grupa ta wydawała ze- 
szyty teoretyczne „The Journal of Conceptual Art”, 
a Kosuth był wówczas amerykańskim współpra- 
cownikiem pisma. W zamieszczanych tekstach 
punkt wyjścia stanowiła analiza lingwistyczna. Te- 
oretyczne dociekania przyniosły wypracowanie 
najskrajniejszej formy sztuki konceptualnej, 
w której doszło do odejścia od wszelkiego 
wytwarzania przedmiotów jako dzieł 
sztuki, a nawet odrzucenia działań 


Sztuka konceptualna 


% © Joseph Kosuth wszedł do historii 
sztuki słynnym dziełem „Jedno i trzy 
krzesła”, które zapoczątkowało historię 
konceptualizmu. Przedmiot miał być za- 
stąpiony przez ideę przedmiotu, wyrażoną tu- 
taj słownikową definicją krzesła 


i akcji w rodzaju performance. W „„Art-Language"” 
artyści zajmowali się problemem sztuki jako języ- 
ka oraz badaniem natury sztuki. Często stawiano 
pytanie, jakie warunki są konieczne do uznania 
czegoś za dzieło sztuki. 


Prekursorzy 


Artystyczne podłoże dała sztuce konceptualnej 
działalność Marcela Duchampa (1887-1968), jed- 
nego z twórców dadaizmu, następnie zaś poczyna- 
nia artystów związanych z ruchem Fluxus oraz kie- 
runek określany mianem minimal-art. 

W swoich ready-made (przedmioty wybrane 
spośród seryjnie produkowanych artykułów prze- 
mysłowych, przedstawione przez artystę jako dzie- 
ła sztuki) Duchamp uczynił dziełami sztuki rzeczy, 
które stawały się sztuką poprzez sam wybór doko- 
nany przez artystę. Mogła to być na przykład su- 
szarka do butelek, koło rowerowe albo pisuar. 

Artyści Fluxusu, m.in. George Maciunas 
(1931-1978), Yoko Ono (ur. 1933) — pozostawali 
natomiast pod wpływem działalności kompozyto- 


4% Zapowiedzi sztuki konceptualnej pojawiały 
się już w pracach artystów związanych z ru- 
chem Fluxus, m.in. Josepha Beuysa. „Fluxus- 
-koncert: kompozycja dla dwóch mu- 
zyków” (1963) oraz „Fluxus Zone 
West” (niedatowany) stanowią konty- 
nuację idei Marcela Duchampa, podwa- 
żając dotychczasową rolę artysty jako 
rzemieślnika, a także tradycyjne pojęcie 
zaistnienia samego dzieła. Według słów 
konceptualisty Lawrence'a Weinera: 
„Dzieło nie musi być wykonane” 


ra Johna Cage'a (1912-1992), który zasły- 
nął utworem „4'33” z 1952 roku, kiedy to 
siedział przez 4 minuty i 33 sekundy przed 
fortepianem, nie uderzając ani razu w kla- 
wisze, po czym kłaniając się, schodził ze 
sceny. Fluxus działał od roku 1961, orga- 
nizowano m.in. „Koncerty z dnia powsze- 
dniego”, na których każda używana 
przez artystów Fluxusu rzecz „była 
sama sobą, nie stanowiła elementu 
większej całości, czegoś wymyślo- 
nego”. Działania Fluxusu prowadzi- 
ły do zatarcia granic między sztuką 
a życiem. Jeden z uczestników tych 
działań, Joseph Beuys (1921-1986) 
mówił: „Sztuka nowoczesna koń- 
czy się, teraz wreszcie może zacząć 
się sztuka”, Fluxus w swoich ak- 
cjach negował ustalony model artysty, sztuki i sa- 
mo pojęcie dzieła sztuki jako obiektu. W 1960 roku 
jeden z przyszłych uczestników Fluxusu, trockista 
Henry Flynt, po raz pierwszy użył pojęcia „sztuka 
konceptualna”, choć za jego twórcę uważa się też 
Sola Le Witta (ur. 1928). Po czterech latach nastą- 
pił rozpad grupy, jednak zapoczątkowane idee zna- 
lazły kontynuację u innych artystów. 

Na powstanie sztuki konceptualnej wpłynęli 
także — w dużym stopniu — artyści związani z kie- 
runkiem minimal-art. Dążyli oni do usunięcia 
z dzieła sztuki indywidualnego śladu artysty po to, 
aby obiekt taki kierował uwagę jedynie na swoją 
istotę czy ideę, która miała największe znaczenie. 
W ten sposób dzieło sztuki miało być przede wszyst- 
kim utrwaleniem idei, a nie rzemieślniczym obiek- 
tem. Jeden z twórców minimal-art, Robert Morris 
(ur. 1931), opublikował na ten temat serię artyku- 
łów w czasopiśmie ,„Artforum”. Zdaniem Morrisa, 
istotną częścią dzieła sztuki jest sam proces jego 
powstawania (czasami także przed oczami wi- 
dzów), a dzieło skończone uznał Morris za ograni- 
czone i ułomne w swojej zamkniętej już formie. 
W nurcie minimal-art postawione zostały pytania 
o istotę dzieła sztuki, a także o kontekst artystycz- 
ny, kulturowy, społeczny i polityczny dzieła. 
Większość artystów minimal-art oraz sztuki kon- 
ceptualnej była zaangażowana politycznie. W roku 
1967 minimalista Sol Le Witt opublikował w „Art- 
forum” artykuł „Paragrafy sztuki konceptualnej”, 
dotyczący idei, zawartych w przedstawieniach 
sztuki minimalistycznej, a przy tym — znaczenia 
koncepcji dzieła. Twórczość Sola Le Witta oraz 
Lawrence'a Weinera (ur. 1940) stanowiła łącznik 
między minimal-art a konceptualizmem, jednak 
sztuka konceptualna — według założeń swoich 
twórców — miała być czymś więcej niż tylko kon- 
tynuacją minimal-art i sztuki pozostającej pod 
wpływem brytyjskiej filozofii analitycznej. Sol Le 
Witt pisał w swoich „Sentencjach sztuki konceptu- 
alnej” (1969): „Konceptualiści są raczej mistyka- 
mi niż racjonalistami”. 


Początki i rozwój 
Za początek właściwej sztuki konceptualnej 


uznawane jest dzieło Josepha Kosutha „„Jedno 
i trzy krzesła”, wystawione przez artystę w roku 


1965. Składało się ono z rzeczywistego krzesła, 
obok którego Kosuth powiesił naturalnej wielkości 
fotografię krzesła oraz odpowiednio powiększone 
zdjęcie słownikowej definicji tego przedmiotu. 
Krzesło w postaci ready-made, fotograficzny 
obraz tegoż krzesła i jego słowna definicja pokazy- 
wały trzy formy istnienia. Otwarta została w ten 
sposób droga do usunięcia przedmiotu, który mógł 
być obecny w formie idei. Istotę dzieła sztuki Ko- 
suth dostrzegł w tym, co niema- 
terialne: w jego słownej definicji. 
W 1969 roku w artykule „Sztuka 
po filozofii” Kosuth przekształcił 
wywodzące się od amerykań- 
skiego artysty Ada Reinhardta 
(1913-1967) ograniczenie sztuki 
do samej siebie na konceptualną 
ideę: „Sztuka jest definicją sztu- 
ki”. Starał się redukować teorię 
(stanowiącą często równoznacz- 
nik samego dzieła) do minimum 
słów, w czym przejawiał się 
wpływ brytyjskich filozofów lo- 
gików. Kosuth chciał udowod- 
nić, że to, czego nie można na- 
malować (bo należy do pojęć li- 
terackich albo symbolicznych), powinno być usu- 
nięte ze sfery zainteresowań artysty. Pozostawały 
tylko formuły słowne. Konceptualizm wprowadził 
sztukę pojęciową, opartą na działaniach ograniczo- 
nych do przekazu koncepcji za pomocą komunika- 
tu słownego, wykresu, rysunku technicznego albo 
fotografii. Tworzywem sztuki konceptualnej sta- 
wały się często teksty dotyczące samej sztuki, ha- 
sła odwołujące się do potocznych zdań oraz notat- 
ki o pseudonaukowej treści. 

W konceptualizmie zanegowane zostało zna- 
czenie dzieła sztuki jako obiektu. Konceptualiści 
doszli do wniosku, że dzieło sztuki — pojmowane 
przez odbiorców jako przedmiot kontemplacji ar- 
tystycznej — nie wystarcza do przekazania w peł- 
ni myśli artysty. Następował coraz bardziej wi- 
doczny brak rozróżnienia między sztuką i nie- 
sztuką oraz między twórcą a odbiorcą, w imię ha- 
sła: „Każdy może być artystą”. Lawrence Weiner 
w 1969 roku starał się nawet udowodnić, że jest 
sprawą obojętną, czy artysta podejmuje działanie, 
czy nie. W katalogu jednej z wystaw napisał: 
„Artysta może stworzyć dzieło. Dzieło może być 
wyprodukowane. Dzieło nie musi być wykona- 
ne”. Zrodziła się możliwość opisowego określe- 
nia dzieła. Z czasem zaczęło się jednak pojawiać 
u niektórych artystów przedmiotowe traktowanie 
swoich dzieł, na przykład arkuszy z tekstami. 
Rozsyłając ankiety, próbki gramatyczne, zapro- 
szenia do zwierzeń czy działań, artyści (np. Dou- 
glas Huebler) kazali je przyjmować jako powie- 
rzoną tajemnicę, przeznaczoną na przykład do 
zniszczenia w oznaczonym terminie. Stało się to 
potwierdzeniem faktu, że artyści nie są w stanie 
przez dłuższy czas przebywać w obszarze „sztu- 
ki o sztuce” i prędzej czy później zaczynają szu- 
kać reakcji odbiorcy. Uczestnicy tych działań 
mieli być znani z imienia i nazwiska. 

We wszystkich działaniach konceptualistów 
przejawiała się idea, według której materiał 
przedstawiony przez artystę jest tylko nośnikiem 

służebnym wobec przekazu myślowego. Jo- 
seph Kosuth uważał, że jedyną usprawiedliwioną 
funkcją dzieła sztuki powinno być szukanie defi- 
nicji samego dzieła. Słowa definicji miały stano- 


wić odejście od obrazowania na rzecz przekazu 
słownego. W jednym z podstawowych źródeł te- 
orii sztuki konceptualnej, jakim stał się artykuł 
Kosutha „Sztuka po filozofii”, artysta twierdził, 
że należy rozgraniczyć pojęcie malarstwa (czy 
rzeźby) od pojęcia sztuki, ponieważ pociągają 
one za sobą zawsze stosowanie kryteriów este- 


tycznych i formalną krytykę porównawczą, nato- 
miast rozpatrywanie sztuki domaga się abstraho- 


f © Teksty Sigmunda Freuda oraz 
Ludwiga Wittgensteina posłużyły 
Kosuthowi do stworzenia instalacji 
„50 rocznica śmierci Sigmunda Freu- 
da” (Wiedeń, 1989, u góry) oraz „Wy- 
stawa według, o, albo z udziałem Lu- 
dwiga Wittgensteina” (Margo Leavin 
Gallery w Los Angeles, 1990) 


wania od wszelkich opinii wartościu- 
jących, kryteriów artystycznych i tra- 
dycji. Według tego artysty sztuka nie 
jest pojęciem szerszym od malarstwa, 
ale przeciwstawnym. Kosuth uważał, że przecho- 
wywane w muzeach dzieła sztuki są traktowane 
tam jako relikwie przeszłości, a nie nośniki idei. 
Korzenie tak rozumianej przez siebie sztuki wi- 
dział w artystycznej i teoretycznej spuściźnie 
Marcela Duchampa oraz w dorobku minimal-art. 


Powoływał się m.in. na słowa minimalisty Do- 
nalda Judda (ur. 1928): „Jeżeli ktoś nazwał coś 
sztuką, to to nią jest”, otwierając granice sztuki na 
wszystko. Groziło to utratą tożsamości i wartości 
sztuki, udostępniając zarazem jej obszar także 


działaniom pustym i fałszywym, w stopniu więk- 
szym niż dotychczas. 

Wśród konceptualistów panowało wiele roz- 
bieżności w pojmowaniu koncepcji dzieła sztu- 
ki. O ile Kosuth zafascynowany twórczym my- 


śleniem Duchampa hołdował poglądowi, że 
u tego artysty nastąpiło przejście od formalnego 
pojmowania dzieła sztuki do pytań o ideową 
i konceptualną funkcję dzieła, to inny przedsta- 
wiciel konceptualizmu, Daniel Buren (ur. 1938) 
uważał, że Duchamp tylko pozornie zapropono- 
wał nową funkcję intelektualną sztuki. Jako do- 
wód przedstawił fakt, że ready-made stały się 
celebrowanymi eksponatami muzealnymi jak 
wszystkie inne dzieła malarstwa czy rzeźby. 
Kosuth skupiał się przede wszystkim na pro- 
blemie myślowego przekazu samego dzieła jako 
punktu wyjścia gry logicznej. Uważał, że sztuka 
powinna przedstawiać analizę, a nie syntezę zja- 
wisk, ponieważ synteza w sztuce oznacza — jego 
zdaniem — cząstkowość, subiektywizm, stronni- 
czość oraz fragmentaryczność w doświadczalnym 
poznawaniu świata. Syntezę wiązał z tradycją re- 
alistycznego przedstawiania w sztuce. Analiza 
miała natomiast przynosić zbawczy obiektywizm, 
neutralność i samookreślenie, które zapewniało 
niepodważalność uniwersalnych prawd. W kon- 
ceptualnych poczynaniach Kosutha pojawiały się 


powtórzenia, mające służyć definicji dzieła po- 
przez samo siebie. Powtórzenia te miały uzmysła- 
wiać stosunek obrazu przedmiotu do jego nazwy, 
nadanej przez człowieka. Kosuth pisał: „„W epoce, 
kiedy tradycyjna filozofia jest nierealna wskutek 
przyjętych przez siebie założeń, zdolność przeży- 
cia, którą wykaże sztuka, będzie za- 
leżeć nie od tego, aby nie spełniała 
ona żadnej roli służebnej — jako roz- 
rywka, wizualne doznanie albo de- 
koracja — co łatwo może spełniać 
kultura kiczu i technika [...] Sztuka 
pozostanie zdolna do życia, jeżeli 


* Słynne pasy Daniela Burena, 
m.in. namalowane przez artystę 
na głównym dziedzińcu Palais 
Royal w Paryżu (1985—1986), in- 
gerowały w przestrzeń publicz- 
ną, stanowiąc manifestację spo- 
łecznej funkcji sztuki 


nie podejmie takiego stanowiska, jakie jest wła- 
ściwe filozofii, gdyż istotną cechą sztuki jest prze- 
bywanie z dala od twierdzeń filozoficznych. Przy- 
jąć należy zatem, że sztukę łączą podobieństwa 
z logiką, matematyką. Ale podczas gdy te dyscy- 
pliny są użyteczne, sztuka użyteczna nie jest. 
W istocie sztuka istnieje tylko dla siebie samej 
[...] Jedynym powołaniem sztuki jest sztuka. 
Sztuka jest definicją sztuki”. Wśród konceptuali- 
stów panowało przekonanie o wystarczalności 


„Sztuki o sztuce”. W Stanach Zjednoczonych po- 
glądy takie reprezentowali: Kosuth, Robert Barry 
(ur. 1936), Lawrence Weiner, a we Francji Alain 
Kirilli. Postulowana była nieustanna redukcja 
przekazu do jak najbardziej neutralnego, 
a zarazem uniwersalnego. Konceptuali- 
Ści niekiedy poprzestawali na załączaniu 
przykładów — informacji do rozważań 
teoretycznych. Joseph Kosuth w roku 
1969 przedstawił w katalogu wystawy 
apokryficzne opowiastki — zagadki. Mia- 
ły one ćwiczyć u osoby czytającej 
sprawność w wychwytywaniu pułapek 
logicznych. Kiedy zauważył, że odbior- 
cy szukają w jego planszach rozrywki al- 
bo doznań plastycznych, a nie intelektu- 
alnych, w 1970 roku zaczął prezentować 


© „Sól + Cukier” — instalacja Law- 
rence'a Weinera w Marian Good- 
man Gallery w Nowym Jorku (1987) oraz 
„Area (Space)” to jedne z wielu prac kon- 
ceptualistycznych tego artysty. Już w 1969 r. 
Weiner wskazywał na możliwość opisowego 
określania dzieła sztuki zamiast tworzenia 
dzieł w postaci form plastycznych 


© Minimalista Sol Le Witt wielkie znacze- 
nie przywiązywał do koncepcji dzieła sztuki, 
stając się jednym z twórców sztuki koncep- 
tualnej — „Rysunek ścienny nr 708” (frag- 
ment) z 1992 r. był instalacją w Castello di 
Rivoli w Turynie 


jedynie podręczniki z różnych dziedzin, które po- 
lecał widzom do przeczytania. Kosuth współpra- 
cował w tym czasie z „Art-Language”. W piśmie 
tym pojawiały się także analizy uwarunkowań 
społecznych, a radykalizm przekonań nabierał 
z czasem charakteru coraz bardziej politycznego, 
zwłaszcza w poglądach Kosutha z połowy lat sie- 
demdziesiątych. Popierał on m.in. feministki oraz 
artystów walczących o prawa Murzynów. Jego 
działalność przypominała niekiedy poczynania 
awangardy z początku XX wieku poprzez skłon- 
ności do radykalizmu społecznego, a także sprze- 
ciw wobec instytucji. Kosuth krytykował m.in. 
uznane amerykańskie muzea i galerie (np. Whit- 
ney Museum). 

Pod koniec lat sześćdziesiątych konceptuali- 
ści zorganizowali kilka ważnych dla siebie wy- 
staw i zaprezentowali projekty najbardziej zna- 


SALT++SUGAR 
IN A LUMP 
IN A CORNER 


czące w historii tego kierunku. W 1967 roku Ter- 
ry Atkinson zaprezentował projekt „Air Show”, 
który składał się z nieokreślonego słupa powie- 
trza o podstawie jednej mili kwadratowej. 
W marcu 1969 roku właściciel nowojorskiej ga- 
lerii Seth Siegelaub przedstawił zestaw „,prac”, 
istniejących jedynie w katalogu. „„Wystawa” no- 
siła tytuł „Jeden miesiąc”, a brali w niej udział 
konceptualiści i artyści minimal-art. Wiosną roku 
1969 została zorganizowana również wystawa 
Haralda Szeemana w Kunsthalle w Bernie: „Kie- 
dy postawy poprzedzają formę”, na której poja- 
wiły się nazwiska m.in. Josepha Beuysa, Sola Le 
Witta, Josepha Kosutha, Roberta Morrisa i Jana 
Dibbetsa, a jesienią w Stadtische Museum w Le- 
verkusen zorganizowano wystawę „Konzep- 
tion/Conception” — upowszechniła ona nazwę 
kierunku. Dużą popularność zyskały w tym cza- 
sie koncepcje Francuza Daniela Burena i Holen- 
dra Jana Dibbetsa (ur. 1941). Dla Burena szcze- 
gólne znaczenie miał społeczny kontekst faktów 
artystycznych. Jego akcje były zbliżone w swoim 
charakterze do sztuki minimalistycznej ze wzglę- 
du na ascezę środków wyrazu. Buren zapisywał 
przestrzeń obrazu równomiernymi — przeważnie 


© [Instalacja ścienna Roberta Barry'ego w XI- 
-wiecznej kaplicy w Miinsterze (1993) przez 
znaczenie słów umieszczonych na murze miała 
skłaniać widza do konceptualnej refleksji 


pionowymi — pasami. W ten sposób pokrywał pa- 
sami także mury miejskie, przystanki autobuso- 
we, a jego wystąpienia odbierano jako wyraz 
sprzeciwu wobec instytucji publicznych oraz po- 
litycznych. 

Konceptualiści wykorzystywali w swych wy- 
stąpieniach różne środki przekazu i zwrócili uwa- 
gę artystów na znaczenie medium oraz kontekstu, 
w jakim przedstawiana jest praca. Narzędziem 
akcji konceptualnych bywała zwykła kartka pa- 
pieru, ale i fotografia, film czy wideo. Jan Dib- 
bets dążył w swoich pracach do pokazania pro- 
blemów iluzji oraz względności widzenia w sztu- 
ce. Obrazował psychofizyczne odchylenia od ścis- 
łej optyki, wykorzystując do tego celu najczęściej 
fotografię. Dibbets utrwalał na fotografiach znie- 
kształcenia perspektywy figur geometrycznych, 
podważał zasady renesansowej perspektywy li- 
nearnej (np. „Fałszywa perspektywa” 1968), fo- 
tografował drogę promienia świetlnego na pod- 
łodze, a także analizował stosunek sztuki do zja- 
wiska czasu. Być może inspirację znalazł 
w książce Ernsta H. Gombricha (ur. 1909) „Art 
and Illusion” (1960, wyd. polskie „Sztuka i złu- 
dzenie” 1981), która omawiała problemy iluzji 


A B 


i względności widzenia w sztuce. W pracach wy- 
konywanych w technice fotografii i filmu kon- 
ceptualiści analizowali ograniczenia, jakie spoty- 
ka artysta przy korzystaniu z obiektywu, taśmy 
czy obróbki technologicznej. Często podważano 
pozorną neutralność fotografii jako medium. 
Główną zasadą konceptualizmu była przewaga 
zamysłu artystycznego nad formą dzieła sztuki. 
Idea wyrażona w wypowiedzi artysty (choćby tyl- 
ko słownej, a więc nie mającej nic wspólnego 
z formą plastyczną) stanowiła najważniejszy skład- 
nik artystycznych wystąpień. Według słów Jana 
Dibbetsa: „Sztuka konceptualna oddzieliła kon- 
cepcję od obiektu”. Odrzucone zostało rozróżnie- 
nie na sztukę i niesztukę, a najważniejsza stawała 
się idea, że dzieło sztuki przedstawia tylko siebie, 
jednak nie poprzez formę i znaki plastyczne, ale 
poprzez tzw. samodefinicję — na przykład słowną, 
wyrażoną przez artystę. Joseph Kosuth pisał: 
„Sztuka formalistyczna (malarstwo i rzeźba) sta- 
nowi straż przednią dekoracji i ściśle rzecz biorąc, 
uzasadnione byłoby twierdzenie, iż jej warunek ar- 
tystyczności jest tak minimalny, że z uwagi na ce- 
le funkcjonalne nie jest w ogóle sztuką, lecz czy- 
stym ćwiczeniem estetycznym”. Teza o tym, że 
wystarczy słowne istnienie sztuki, wywoływała 
jednak dyskusje nawet wśród samych konceptuali- 
stów, ponieważ podważała zasadność istnienia 


© Twórczość Jarosława Kozłowskiego czę- 
sto podważa schematy myślowe, zbliżając 
artystę niekiedy do efektów bliskich surrea- 
lizmowi, co łatwo dostrzec w obrazie „Bi- 
blioteka” (1995) 


sztuk plastycznych — zamiast tego sztuka stawała 
się jedynie podmiotem ćwiczeń lingwistycznych. 
W efekcie podważenia sensu materialnej i fizycz- 
nej formy dzieła wielu krytyków i artystów w krę- 
gach awangardy na przełomie lat sześćdziesiątych 
i siedemdziesiątych zastanawiało się nad sensow- 
nością dalszego uprawiania sztuki. Pojawiła się te- 
za o końcu tradycyjnego pojęcia obrazu i rzeźby. 
Koncepcje takie zrodziły się w kręgu spadkobier- 
ców sztuki konceptualnej, jednak szybko przemi- 
nął zarówno ortodoksyjny ikonoklazm artystów, 
jak również doraźne zaangażowanie polityczne. 
Ważne stało się z powrotem to, co przybiera formę 
dzieł, przekazujących przyszłym pokoleniom rze- 
czywiste, głębokie duchowe wartości pod postacią 
materialnych obrazów czy rzeźb. 

Konceptualna refleksja pozostała w historii 
sztuki doświadczeniem prowadzącym do zasta- 
nowienia się nad istotą i funkcją dzieła sztuki, 
jednak w dalszej perspektywie droga konceptu- 
alistów okazywała się często ślepą uliczką, pro- 
wadzącą sztukę w zaułki lingwistycznych eks- 
perymentów i zaprzeczającą odwiecznej posta- 
ci sztuki, która posługuje się formą plastyczną, 
bliską człowiekowi. 


Konceptualizm w Polsce 


Idee konceptualne znalazły swoich zwolenni- 
ków także w Polsce, a niektórzy z uznanych 
w świecie konceptualistów przeprowadzali swoje 
akcje na przykład w warszawskiej Galerii Foksal. 
Robert Barry wykonał tam w 1991 roku instalację, 
która składała się z namalowanych na ścianach 
galerii rozrzuconych słów w rodzaju: „Doubts”, 
„Looking”, „Changing”, „Unknown” czy „Real”, 


f Niebieska linia Edwarda Krasińskiego 
stwarzała przestrzeń sztuki także w miejscach 
dla niej dość nietypowych, np. w łazience 


które można było ułożyć sobie w logiczny ciąg. 
Lawrence Weiner wykonał natomiast instalację 
„Określić stały punkt dla ruchomego przedmiotu”, 
w której fotografiom wody towarzyszyły napisy 


na ścianach: „„Po jednej stronie tej samej wody”, 
„Wszystko jest w pewnym miejscu”, „Czy bez 
punktu stałego położenie jest określone”. 

Wśród polskich artystów akcje o charakterze 
konceptualnym przeprowadzał m.in. Tadeusz 
Kantor (1915—1990). Przykładem może być „„Lek- 
cja anatomii według Rembrandta”, zaprezentowa- 
na przez Kantora w Norymberdze w 1968 roku 
oraz pomysł „Wielkiego Krzesła” (które miało być 
umieszczone w pejzażu), przedstawiony na Sym- 
pozjum we Wrocławiu w 1970 roku. W porówna- 
niu z pracami konceptualistów działania Kantora 
charakteryzowała jednak troska o byt przedmiotu 
oraz emocjonalne odniesienia. Konceptualne dzia- 
łania podejmował Edward Krasiński (ur. 1925), 
który od 1965 roku wykonywał instalacje prze- 
strzenne (m.in. na Biennale Form Przestrzennych 
w Elblągu), pokrywane z czasem niebieską farbą. 
Od 1970 roku Krasiński zaczął konsekwentnie 
używać niebieskiej taśmy, umieszczonej na wyso- 
kości 130 centymetrów, którą znaczył nie tylko po- 
wierzchnie obrazów, ale także Ściany, bryły, meble 
i przedmioty znalezione. Niebieska taśma Krasiń- 
skiego pojawiała się już w tak różnych miejscach, 
jak paryska galeria i sklep mięsny w Warszawie, 
służąc wszędzie tworzeniu obszaru sztuki w wy- 
dzielonym, wybranym przez artystę miejscu. 
W twórczej działalności Zbigniewa Gostomskiego 
(ur. 1932) obok kompozycji z form przestrzennych 
(o wielkiej dyscyplinie konstrukcji plastycznej) 
aka się także A konceptualne. Jako 


f © W twórczości Romana 
Opałki konceptualny proces 
powstawania dzieła sztuki 
w czasie znaczony jest kolej- 
nymi cyframi zapisywanymi 
na płótnach oraz dokumenta- 
cją w postaci fotografii twa- 
rzy artysty i taśm z nagra- 
niem jego głosu, m.in. w obra- 
zie „Detal 35328-57052 (frag- 
ment) 1965 /1 -?” 


przykład może posłużyć wystawa Gostomskiego 
w Galerii Foksal w 1970 roku, kiedy artysta za- 
miast przedstawiania własnych dzieł umieścił na 
ścianach galerii plansze z fragmentami powieści 
„Ulisses” Jamesa Joyce'a . W pracy na temat „Od- 
czytu o niczym” inspiracją była zaś dla Gostom- 
skiego muzyka Johna Cage'a. Artysta wykonywał 
również obrazy wypełnione liczbami — każdy 
w innym kolorze, a także budowane z liczb trójką- 
ty („Trójkąt Pascala” 1974). Do sztuki konceptual- 
nej zaliczana jest także metoda artystyczna Roma- 
na Opałki (ur. 1931), który zapisuje na płótnach 
kolejne liczby (od | do nieskończoności), począw- 
szy od 1965 roku, a zapisowi towarzyszy jedno- 
czesne nagrywanie wymawianych głośno cyfr na 


HOUENE 


1 „Słońce” Andrzeja Dłużniewskiego — kon- 
ceptualna analiza relacji między znaczeniem 
słowa a barwą, odwołuje się do sprawdzania 
u widza podświadomych skojarzeń 


taśmę magnetofonową. Prace Andrzeja Dłużniew- 
skiego (ur. 1939) składają się najczęściej z wypo- 
wiedzi słownych, które przedstawiają związki 
między słowami a rzeczami oraz mają ukazać 
umowność znaczeń i symboli („Łąka i śmierć” 
1988, „Słońce” 1990). Prowadzona przez Dłuż- 
niewskiego wraz z żoną Emilią galeria na ulicy 
Piwnej w Warszawie stała się miejscem prezenta- 
cji poczynań artystów konceptualnych (m.in. Zbi- 
gniewa Gostomskiego i Lawrence'a Weinera). 
Głównym tematem działań konceptualnych Jaro- 
sława Kozłowskiego (ur. 1945) jest analiza struk- 
tur językowych, relacji między językiem a przed- 
miotem. Służą temu instalacje przestrzenne, często 
przy użyciu fotografii, światła, dźwięku czy rysun- 
ku (m.in. praca „Bardziej wertykalne niż horyzon- 
talne” 1976-1977). 

W pracy innego polskiego konceptualisty, Jana 
Świdzińskiego (ur. 1923), z 1981 roku pt. „Wszy- 
scy mamy kłopoty”, zawarty został jeden z bar- 
dziej znaczących manifestów polskiej sztuki kon- 
ceptualnej: „Nie możemy już 
dłużej oddzielać sztuki od ży- 
cia i życia od sztuki [...] My, 
ARTYŚCI, mamy do przemy- 
ślenia rolę, jaką odegraliśmy 
w propagandzie fikcyjnego 
obrazu świata [...] Jaka sztuka 
jest nam potrzebna? Taka, 
która nie konstruuje obrazu 
rzeczywistości, lecz w niej 
UCZESTNICZY. Taka, która 
REAGUJE, a nie opisuje”. 

Mimo wielu kontrowersji, 
jakie wzbudza sztuka kon- 
ceptualna wśród artystów, po- 
zostawiła ona po sobie wiele 
znaczących dzieł. 


Art dćco, 
funkcjonalizm, 


high-tech, 
socrealizm 


Twórczość artystyczna XX wieku budzi u odbiorców najwięcej 
kontrowersji i wątpliwości. Język nowej sztuki często jest niezrozumiały, 
a jej idee niejasne. Niejednokrotnie widz staje zagubiony i niepewny 
przed dziełem zaprzeczającym swoją formą kanonom piękna, do których 
przywykł. Wielość prądów i tendencji powoduje zamęt i uczucie zagubie- 
nia. Tak dzieje się w przypadku każdej twórczości awangardowej ocenia- 


nej przez jej współczesnych. 


anim nowy prąd stanie się częścią histo- 
/ rii i zdobędzie akceptację, musi minąć 
pewien czas. Cztery kierunki, o których 
mowa niżej, pokazują wyraźnie wielość i róż- 
norodność trendów współczesnej sztuki. Wszyst- 
kie prezentują odmienne rozumienie piękna i prze- 
słania sztuki, różne definicje użyteczności oraz 
możliwość wykorzystania całkowicie innych 
środków formalnych. 


Geometryczna stylizacja art dćco 


Styl art dćco panował w Europie i Stanach 
Zjednoczonych w latach dwudziestych i trzy- 
dziestych. Nastąpił po epoce secesji i podobnie 
jak ona objął wszystkie dziedziny: architekturę, 
malarstwo, rzeźbę i sztukę użytkową. Jego na- 
zwa pochodzi od zorganizowanej w 1925 roku 
w Paryżu Międzynarodowej Wystawy Sztuk 
Dekoracyjnych i Przemysłu Współczesnego 
(Exposition Internationale des Arts Dćcoratifs 
et Industriels Modernes). Wystawę tę planowa- 
no 10 lat wcześniej, ale na przeszkodzie stanęła 
I wojna światowa. Organizatorzy mieli nadzie- 
ję..że impreza przyczyni się do ożywienia gospo- 
darczego kraju i umocnienia prymatu Francji 
w dziedzinie sztuki nowoczesnej. Tereny wy- 
stawowe mieściły się w samym centrum Pary- 
ża: nad Sekwaną ustawiono pawilony zaproszo- 
nych państw, most Aleksandra III zabudowano 
kioskami firm francuskich, zagospodarowano 
również plac Inwalidów, Grand i Petit Palais. 
Wnętrza francuskich pawilonów 
ozdobiono dziełami najbardziej zna- 
nych twórców art dćco: meblami Pau- 
la Follota, Andrć Groulta, spółki Lo- 


m Ulubioną tematyką obrazów 
Zofii Stryjeńskiej była wieś, z jej 
mieszkańcami, obyczajami i ory- 
ginalnym kolorytem (m.in. „Koro- 
wód ludowy z krową”). Kompozy- 
cje te podobały się zarówno szero- 
kiej publiczności, jak i jurorom 
wystawy paryskiej, którzy przy- 
znali artystce główną nagrodę 


uis Siie i Andrć Mare, szkłem Renć Lalique'a i wy- 
twórni Dauma, dekoracjami Roberta Malleta- 
-Stevensa, strojami Paula Poireta. Większość pa- 
wilonów była zbudowana w stylu tradycyjnym, 
z elementami historyzującymi i egzotycznymi. 
Sensację wzbudził natomiast funkcjonalistycz- 
ny pawilon pisma „Esprit Nouveau” zaprojek- 
towany przez Le Corbusiera i konstruktywi- 
styczny budynek Związku Radzieckiego autor- 
stwa Konstantina Mielnikowa. 


© Do dekoracji gmachu 
sejmu odrodzonego pań- 
stwa polskiego zostali za- 
proszeni najwybitniejsi 
artyści stylu art dćco, 
m.in. rzeźbiarze: Jan 
Szczepkowski, Aleksan- 
der Żurakowski i Zofia 
Trzcińska-Kamińska 


Drugą okazją do zbio- 
rowej prezentacji art dćco 
było wodowanie w roku 
1935 transatlantyku S/s 
„Normandie”. Do stworzenia wyposażenia wnętrz 
statku zaangażowano czołowych francuskich ar- 
tystów. Oświetlenie zaprojektowali Marius Er- 
nest Sabino i Lalique, Jean Dunand wykonał 
dekoracyjne płyciny z laki, meble — Jules Leleu 
i Alavoin, a malowidła — Jean Dupas i Paul Jouve. 
W tym samym stylu ozdabiano również inne 


e Skutkiem zmian w mo- 
dzie, do jakich doszło w la- 
tach 30. i 40 XX w., było 
pojawienie się nowego ty- 
pu biżuterii — jej proste 
kształty i wyrafinowa- 
na elegancja odzwier- 
ciedlały nowy styl życia 
kobiet tamtych lat 


liniowce oceaniczne, na przy- 
kład „L' Atlantique". 

Sztuka art dćco stanowiła 
syntezę cech klasycznych, monu- 
mentalnych i orientalnych przetwo- 
rzonych w duchu kubistycznej geometry- 
zacji. Charakterystycznymi motywami stylu 
były ostro cięte krystaliczne kształty, fontanny, 
piramidy, stylizowane formy kwiatów, zwierząt 
i postaci kobiecych. Źródła kierunku tkwiły 
w geometrycznej odmianie secesji wiedeńskiej 
i szkockiej, a także w dokonaniach niemieckich 
architektów i projektantów początku wieku (Han- 
sa Poelziga, Brunona Tauta, Richarda Riemer- 
schmidta). Ogromne znaczenie dla rodzącego 
się stylu miały również występy Baletów Ro- 
syjskich Siergieja P. Diagilewa. Od 1909 roku 
prezentowały one paryskiej widowni nowator- 
skie spektakle do muzyki czołowych ówczes- 
nych kompozytorów rosyjskich. Sceniczną 
oprawę przedstawień tworzyli członkowie gru- 
py artystycznej Mir iskusstwa. W 1910 roku 
wystawiono m.in. „Szeherezadę” Rimskiego- 
-Korsakowa ze scenografią Lwa Baksta. Spek- 
takl ten wzbudził powszechny entuzjazm i spo- 
wodował trwały wpływ moty- 
wów orientalnych na ówczes- 
ną kulturę. 


4% Pawilon polski na Między- 
narodowej Wystawie Sztuk 
Dekoracyjnych i Przemysłu 
Współczesnego w Paryżu bu- 
dził powszechny zachwyt pary- 
skiej publiczności i krytyków 


©. Rzeźbę „Rytm” Henryka 
Kuny uznano za programo- 
we dzieło założonej w 1921 r. 
grupy artystycznej o tej sa- 
mej nazwie. Twórcy Rytmu, 
poszukując polskiego stylu 
narodowego, sięgnęli do tra- 
dycji klasycznej 


Polska odmiana art dćco 
wyrosła w środowisku zwią- 
zanym z Towarzystwem Pol- 
ska Sztuka Stosowana i War- 
sztatami Krakowskimi. Arty- 
ści tego kręgu postulowali odro- 
dzenie sztuki poprzez zwią- 
zanie jej z produkcją prze- 
mysłową. Chcieli, by piękno 
przeniknęło do najbliższego 
otoczenia człowieka. Posługi- 
wali się formami zbliżonymi do francuskie- 
go art dćco, ale wnieśli oryginalny element 
ludowej, zakopiańskiej stylizacji i tematyki. 
Bryły mebli Wojciecha Jastrzębowskiego czy 
rzeźb Jana Szczepkowskiego były kształto- 
wane za pomocą ostrych cięć i żłobień 
przypominających pracę wiejskich cieśli, 
a Zofia Stryjeńska malowała górali 
i zbójników. 

Na Międzynarodowej Wystawie 
Sztuk Dekoracyjnych i Przemysłu 
Współczesnego w Paryżu w 1925 ro- 
ku Polska odniosła legendarny suk- 
ces. Uczestnicy polskiego działu zdo- 
byli w sumie 172 nagrody, w tym 36 Grand 
Prix. Powszechne uznanie krytyków 
i odwiedzających osób wzbudził 
polski pawilon zaprojek- 
towany przez Józe- 


fa Czajkowskiego. Ściany 
i szczyt budynku były udekorowane zacioso- 
wymi, krystalicznymi kształtami, a wieńczy- 
ła wszystko szklana, podświetlana od wew- 
nątrz wieża. Na patio stała rzeźba „Rytm” Hen- 
ryka Kuny. Autorem polskiego kiosku, w którym 
propagowano rodzimą kulturę i przemysł, był 
Karol Stryjeński. Po wystawie, podobnie jak 
we Francji, polskim artystom zapropono- 
wano dekorację wnętrz statku M/s „Piłsud- 
ski” (1935). Otrzymywali oni również rządo- 
we zamówienia na wystrój gabinetów minis- 
terialnych, zdobienie elewacji gmachów pub- 
licznych i sejmu. 


Ascetyczny 
funkcjonalizm 


O funkcjonalizmie 
mówi się w odniesieniu 
do architektury europej- 
skiej okresu międzywo- 
jennego. Wyznawcy te- 
go kierunku traktowali 
funkcjonalność jako naj- 

/ażniejszy czynnik, od 
którego zależał wygląd 
budynku — jego forma 
i kompozycja. Kolejny- 
mi istotnymi elementami 
były: konstrukcja i mate- 
riał. Żelbetowy szkielet 
i urozmaicona faktura bu- 
dulca zastąpiły ornament 
i dekorację rzeźbiarską, 
które uznano za zbędne i usunięto. Każdy frag- 
ment budowli musiał zostać zaprojektowany 
celowo i precyzyjnie, zgodnie z przeznacze- 


e f Awangardową archi- 
tekturę Le Corbusiera cha- 
rakteryzował skrajny racjona- 
lizm, czystość i oszczędność 
form 


niem i potrzebami użyt- 
kownika. Dom, jak ma- 
wiał Le Corbusier, po- 
winien być niezawod- 
ną „maszyną do miesz- 
kania”. Tworzona zgod- 
nie z takimi zasadami 
architektura wyzbyła 
się cech indywidual- 
nych i lokalnych, stała 
się bliska anonimowe- 
mu budownictwu prze- 
mysłowemu, jednako- 
wemu dla każdego kra- 


ju i regionu. Dlatego często funkcjonalizm określa 


się jako styl międzynarodowy. Charakterystycz- 
nymi cechami budynku wzniesionego w tym sty- 
lu są: syntetyczny, geometryczny kształt, duże 
przeszklone płaszczyzny oraz płaskie dachy. 


©. Artyści Bauhausu wnieśli ogromny wkład 
we wzornictwo przedmiotów użytkowych. 
Projektowane przez nich meble i naczynia 
musiały być funkcjonalne, ekonomiczne i kom- 
fortowe. Ich kształtu nie wyznaczał gust od- 
biorców, ale przyszłe przeznaczenie i potrze- 
by użytkowników 


Zapowiedź funkcjonalizmu odnajduje się już 
w twórczości XIX-wiecznej szkoły chicagow- 
skiej oraz w działalności artystów związanych 
z secesją wiedeńską (Otto Wagner i Josef Hoff- 
mann). Prekursorem stylu i gorącym orędowni- 
kiem nowej, rzeczowej architektury był też Adolf 
Loos, autor słynnego powiedzenia, że ornament 
to zbrodnia, które stało się mottem dla całej ge- 
neracji budowniczych europejskich. Do rozwoju 
kierunku przyczynili się również: Auguste Per- 
ret, Peter Behrens i Hans Poelzig, którzy w swo- 
ich projektach formę i estetykę budowli podpo- 
rządkowali nowoczesnej konstrukcji żelbetowej. 
Wpływ na narodziny funkcjonalizmu miały też 
awangardowe kierunki malarskie: kubizm, futu- 
ryzm, suprematyzm, konstruktywizm i neoplasty- 
cyzm. 

Istotny przełom w historii architektury na- 
stąpił jednak dopiero za sprawą Waltera Gro- 
piusa. Jego pierwszymi samodzielnymi praca- 
mi były projekty fabryki wyrobów szewskich 
(1911) i zakładów przemysłowych na wystawie 
Werkbundu (niem. stowarzyszenia plastyków, 
architektów, przemysłowców i handlowców) 
w Kolonii (1914). Budynki składały się z pro- 
stych brył, których układ i kształt został okreś- 
lony przez ich przeznaczenie, nowoczesną kon- 
strukcję i użyty materiał budowlany. Archi- 
tekt zaprojektował całkowicie przeszklo- 
ne ściany budynków, co wówczas stano- 
wiło rewolucyjną nowość. Gropius był zwią- 
zany z założonym w 1919 roku w Wei- 
marze Bauhausem, który jako instytut sztu- 
ki, a zarazem uczelnia artystyczna odegrał 
ogromną rolę w rozwoju i propagowaniu 
funkcjonalizmu. 

W Bauhausie działał również awangardowy 
architekt Ludwig Mies van der Rohe. Swoje ar- 
tystyczne kredo zawarł on w sentencji: mniej 
znaczy więcej. W praktyce oznaczało to konse- 
kwentne dążenie do jak największej prostoty 
i oszczędności środków wyrazu, poszukiwanie 
piękna w gładkich płaszczyznach ścian i geo- 
metrycznych podziałach. W swoich projektach 
Mies van der Rohe posługiwał się stalową kon- 
strukcją szkieletową. Przejmowała ona na sie- 
bie funkcje nośne i pozwalała architektowi na 
dowolne komponowanie ścian zewnętrznych 
i wewnętrznych. Architekt wypełniał szkielet 
szkłem (wieżowce z lat 1920-1922), a wnętrze 
pozostawiał jednoprzestrzenne, dając przy- 
szłym użytkownikom możliwość decydowania 
o jego podziale (willa w Brnie, 1930). 

Ogromny wkład w rozwój funkcjonalizmu 
i architektury światowej wniósł Le Corbusier 
(właśc. Charles Edouard Jeanneret). Dążył on 
do podporządkowania formy architektonicznej 
podstawowym bryłom: sześcianowi, stożkowi, 
kuli, walcowi i ostrosłupowi. Kierował się przy 


tym pięcioma zasadami, które przeszły do hi- 
storii pod nazwą pięciu punktów Le Corbusie- 
ra. Pierwszym z nich był system wolno stoj 
cych podpór — słupów. Na nich Le Corbusier 
umieszczał swoje budynki, odrywając je tym 
samym od ziemi. W uzyskanej w ten sposób 
wolnej przestrzeni znajdował miejsce dla tere- 
nów zielonych, sklepów, ulic i chodników. Dru- 
gi punkt mówił o otwartym planie, czyli wol- 
nym rzucie budynku, nie ograniczonym w 
den sposób fundamentami ani ścianami nośny- 
mi. Kolejny punkt dotyczył swobodnej elewa- 
cji, w której, dzięki funkcji konstrukcyjnej szkie- 
letu, otwory okienne mogły być umieszczane w do- 
wolnych miejscach, zgodnie z potrzebą. Elewa- 
cję można było nawet „przepruć” poziomym pa- 


f Pawilony wystawowe są okazją do pre- 
zentacji eksperymentalnych i awangardowych 
rozwiązań architektonicznych (Pawilon USA 
na Expo '67) 


sem szkła, tzw. oknem wstęgowym — Le Corbusier 
umieścił je w następnym punkcie. Natomiast ostat- 
ni, piąty punkt mówił o płaskim dachu, na którym 
architekt projektował urządzenia rekreacyjne i ogro- 
dy. Praktyczną realizację pięciu punktów można od- 
naleźć w większości dzieł Le Corbusiera, m.in. wil- 
li Savoye w Poissy (1929 
1931), domu studentów 
rskich w Paryżu 
(1930-1932) i bloku mie- 
szkalnym dla około 1600 
osób w Marsylii (1946- 
1952). 

Zbliżone do Le Corbu- 
siera dążenie do uzyska- 
nia syntetycznej formy 
głosili artyści i architekci 
związani z holenderską 
grupą De Stijl. Na jej cze- 
le stali: malarz Piet Mon- 
drian i architekt Theo van 
Doesburg, głoszący idee 
neoplastycyzmu. Kieru- 
nek ten sprowadził wszelkie zagadnienia pla- 
styczne do linii pionowej i poziomej oraz trzech 
barw podstawowych. Z ich pomocą uzyskiwa- 
no kompozycje złożone jedynie z prostokątów 
wypełnionych kolorem. 

W Polsce idee funkcjonalizmu były repre- 
zentowane przez dwa ugrupowania działające 
w latach dwudziestych i trzydziestych: Blok 
(m.in. Henryk Berlewi, Mieczysław Szczuka, 
Teresa Żarnowerówna) i Praesens (m.in. Szy- 
mon Syrkus, Józef Szanajca, Bohdan Lachert, 


Barbara i Stanisław Brukalscy). Ich członkowie 
w znacznej mierze wyznawali przekonania le- 
wicowe, dlatego przypisywali architekturze 
funkcję społeczną zapewnienia każdemu oby- 
watelowi taniego, higienicznego i racjonalnie 
urządzonego mieszkania. Kładli nacisk na bu- 
downictwo komunalne. Jednocześnie poszuki- 
wali oszczędnych i efektywnych technologii, 
korzystali więc z elementów prefabrykowa- 
nych, montowanych mechanicznie. Doprowa- 
dziło to do wykształcenia zupełnie nowych 
form architektonicznych. 


Kosmiczne high-tech 


afascynowanie awangardowych architek- 
tów lat dwudziestych i trzydziestych możliwo- 
ściami nowoczesnych konstrukcji było konty- 
nuowane w dokonaniach i poszukiwaniach ich 
następców. W ciągu kolejnych 50 lat, a szcze- 
gólnie po II wojnie światowej nastąpiło ogrom- 
ne przyspieszenie w rozwoju technologii bu- 
dowlanej. Spowodowało ono, że coraz większe 
znaczenie i uznanie zaczęli zdobywać nie pro- 
jektanci, ale inżynierowie i konstruktorzy, po- 
nieważ piękno wznoszonych budowli zależało 
teraz od ich racjonalnej analizy i trafnych roz- 
wiązań. W 1964 roku w Stanach 
Zjednoczonych odbyła się wysta- 
wa „Inżynieria dwudziestego wie- 
ku”, która dowiodła ścisłego po- 
wiązania pomiędzy techniką a no- 
woczesną architekturą. 

Architekci zafascynowani este- 
tyką technologiczną zaczęli świa- 
domie eksponować ją we wzno- 
szonych przez siebie budowlach. 
Konstrukcję nośną czy system in- 
stalacji wydobywali na zewnątrz, 
tak by oprócz pełnienia swoich 
normalnych funkcji decydowały 
o wyglądzie budynku. Często ele- 
menty te, dla uzyskania silniejsze- 


go efektu, wyolbrzymiali i podkreślali, na przy- 
kład barwą. Taką tendencję nazywa się kierun- 
kiem high-tech (ang. high technology). To jeden 
z nurtów określanych szerokim pojęciem post- 
modernizmu. 

Zapowiedź high-tech stanowiły m.in. kopuły 
geodezyjne Richarda Buckminstera Fullera. 
Jedną z nich wzniósł jako pawilon Stanów Zjed- 
noczonych na Międzynarodowej Wystawie Ex- 
po '67 w Montrealu. Była to kula o średnicy 80 me- 
trów, zbudowana z przestrzennej siatki złożonej 


z trójkątów sferycznych. Konstrukcja tej bu- 
dowli stanowiła jednocześnie jej elewację. 

Najbardziej znany i dyskutowany przykład 
stylu to paryskie Centrum Sztuki Nowoczesnej 
(Centrum Pompidou) przy placu Beaubourg 
(1972-1977), dzieło Anglika Richarda Rogersa 
i Włocha Renzo Piano. Elewacja tego budynku 
została zbudowana z różnokolorowych instala- 
cji. Na zewnątrz umieszczono też jego kon- 
strukcję i schody ruchome. Ta plątanina rur, ka- 
bli i rusztowań skłoniła paryżan do nazwania 
budynku wielką rafinerią. Wkrótce po ukończe- 
niu Centrum Pompidou Rogers rozpoczął budo- 
wę centrali towarzystwa ubezpieczeniowego 
Lloyda w Londynie, ochrzczonej katedrą kapi- 
talizmu. Została zaprojektowana tak, żeby po- 
zwolić na powiększanie powierzchni biurowej 
w miarę rozwoju firmy. Hangarem lotniczym 
nazwano natomiast Centrum Sztuk Wizualnych 
Uniwersytetu Wschodniej Anglii w Norwich, 
wzniesione przez brytyjskiego architekta Nor- 
mana Fostera. Foster zaprojektował również 


gmach siedziby korporacji w Hongkongu (1979- 
1986); ściany zewnętrzne zbudowano ze stalo- 
wo-żelbetowej kraty. 

Innymi przykładami stylu są realizacje Ki- 
sho Kurokawy, oparte na konstrukcjach ze sta- 


© f W projektach Richarda Rogersa fa- 
scynacja współczesną techniką doprowadzo- 
na jest do skrajności. Nierzadko budynki je- 
go projektu budzą śmiech, a nawet protesty 
okolicznych mieszkańców 


lowych rur (zajazd w Otome, pawilon Takara 
Beautilion na Expo *70), a także budynek Pepsi- 
-Coli w Mikasa w Japonii zaprojektowany przez 
Minoru Takeyamę (1972). Zafascynowanie no- 
woczesnym przemysłem skłoniło architekta do 
umożliwienia postronnej osobie wglądu do 
wnętrza fabryki. Poprzez ażurową konstrukcję 
ścian można obserwować proces produkcji pe- 
psi-coli. 


Ideowy socrealizm 


W 1934 roku podczas zjazdu pisarzy w Mo- 
skwie oficjalnie ogłoszono powstanie nowego 
kierunku nazwanego realizmem socjalistycz- 
nym. Został on uznany za jedynie słuszną me- 
todę twórczą, która podporządkowała sobie na 
najbliższe 50 lat życie artystyczne Rosji Ra- 
dzieckiej. Socrealizm panował w państwie tota- 


litarnym i całkowicie służył propagowaniu idei 
politycznych. Musiał posługiwać się formą czy- 
telną i łatwą w odbiorze. Dlatego jego twórcy 
zdecydowali się na sięgnięcie do malarstwa re- 
alistycznego, akademickiego, trafiającego w gust 
najszerszych mas. Chętnie odwoływali się rów- 
nież do tradycji XIX-wiecznego realizmu, 
którego zainteresowanie tematem pracy i robot- 


kontrola ideologiczna i walka z wolnością arty- 
styczną. Łączyła się z nimi całkowita izolacja 
kulturalna Rosji. Wszelkie zachodnie prądy no- 
watorskie potępiono jako zbyt formalistyczne 
i kosmopolityczne. 

W zamian wprowa- NV 

dzono bezwzględny a) 

prymat treści, a za 


m Epokami ulubionymi przez twórców socrealistycznych były 
antyk i renesans. Wzorując się na nich, przedstawiano soc- 
realistycznych bohaterów — robotników i chłopów — 
w konwencji portretów herosów, antycznych władców 
i myślicieli przyjmujących patetyczne pozy i ubranych 


w antyczne togi 


nika było bliskie młodemu państwu komunistycz- 
nemu. 

Wśród idei socrealizmu istniało wiele pojęć 
zaczerpniętych z dzieł klasyków marksizmu-le- 
ninizmu, m.in.: duch partii, który powinien być 
obecny w dziele, zaangażowanie intelektualno- 
-moralne, którego oczekiwano od artysty, a tak- 
że duch i forma narodowo-ludowa. Choć były 
to kategorie nieprecyzyjne, wymagano bez- 
względnie ich spełnienia. Dowodziły one ideo- 
wości dzieła, stanowiącej miarę jego zaangażo- 
wania w walkę klasową po stronie sił postę- 
powych. Stworzono więc hierarchię tematów 
i technik. Preferowano malarstwo polityczne, 
tematy związane z pracą, życiem robotnika, bu- 
dową dobrobytu młodego państwa. Pożądane 
były również portrety dostojników i klasyków 
marksizmu. Artysta mógł się posługiwać jedy- 
nie konwencją realistyczną. Zakazano jakich- 
kolwiek eksperymentów formalnych. 

Pierwsza faza socrealizmu w Związku Ra- 
dzieckim pokrywała się z rządami stalinowski- 
mi. W tym czasie stworzono system scentralizo- 
wanych instytucji odpowiedzialnych za wszelkie 
dziedziny sztuki i jej rozpowszechnianie. Szcze- 
gólne ograniczenie wolności twórczej nastąpiło 
w okresie represji sekretarza KC Andrieja Żda- 
nowa (1946-1953). Została wtedy wzmocniona 


oficjalny wzorzec malarstwa na- 
rodowego uznano tradycję realiz- 
mu rosyjskiego — twórczość Ilii 
Riepina, Wasilija Surikowa i pie- 
riedwiżników. Druga faza socrea- 
lizmu nastąpiła po 1953 roku, po 
śmierci Stalina. Pozwolono wte- 
dy na przenikanie nowości z Za- 
chodu i przywrócono do łask no- 
woczesnych artystów prześlado- 
wanych przez ekipę Żdanowa. 
Dopiero jednak w 1988 roku zdo- 
byto się na publiczne potępienie 
socrealizmu. 

Związek Radziecki posługiwał 
się realizmem socjalistycznym ja- 
ko jedną z metod inwazji ideologicznej i politycz- 
nej. W 1949 roku proklamowano socrealizm w wie- 
lu krajach komunistycznych, również w Polsce. 
Oficjalnie kierunek został uznany za jedynie słu- 
szną i obowiązującą metodę twórczą podczas dwu 
kolejnych walnych zjazdów delegatów Związku 
Polskich Artystów Plastyków w Nieborowie i na- 
rady partyjnych architektów w Warszawie. Głów- 
nymi przedstawicielami socrealizmu byli Helena 
i Juliusz Krajewscy, ale większość ówczesnych 
artystów w swojej twórczości miała dłuższy lub 
krótszy epizod socrealistyczny. Zgoda na tę este- 


© W socrealistycznej hierarchii sztuk na 
pierwszym miejscu stawiano malarstwo por- 
tretowe i rodzajowe. Zalecano malowanie 
scen z wielkimi przywódcami i ideologami 
komunistycznymi, a zwłaszcza z Leninem 
(Władimir Sierow „Lenin przemawiający do 
robotników”) 


tykę była bowiem jedyną możliwością zaistnienia 
na rynku sztuki. Państwo socjalistyczne decydo- 
wało o wystawianych dziełach, patronowało orga- 
nizowanym cyklicznie ogólnopolskim wystawom 
plastyki, miało też wpływ na to, o kim i w jaki 
sposób pisano. Redakcje najważniejszych pism, 
w tym „Przeglądu Artystycznego”, zostały obsa- 
dzone zwolennikami „„słusznego” malarstwa. Nad 
zgodnością dzieł z założeniami czuwały instytu- 
cje centralne: Zarząd Główny Związku Polskich 
Artystów Plastyków, Państwowy Instytut Sztuki 
i minister kultury i sztuki, którym był wtedy Wło- 
dzimierz Sokorski. 

Socrealistyczne malarstwo i rzeżba w Polsce 
miały tematykę bliską twórczości w Związku 
Radzieckim. Równie ważna była ich treść i rea- 

listyczne przedstawienie. Portretowane postacie 
musiały reprezentować określony typ — pięk- 
nego, silnego robotnika, zdrowej, radosnej ro- 
botnicy i, dla kontrastu, nieciekawego, ekstra- 
wagancko ubranego wroga ludu. Często przed- 
stawiano. też przemawiającego Lenina oraz 
tworzono popiersia Marksa i Stalina. W archi- 
tekturze próbowano nawiązywać do form histo- 
rycznych, narodowych. Za takie uznano polski 


1 Podstawową rolą malarstwa socrealistycz- 
nego było propagowanie dobrodziejstw pań- 
stwa komunistycznego (Juliusz Krajewski 
„Ziemia chłopom”) 


renesans i barok. Ich swobodną transpozycję sta- 
nowił projekt Pałacu Kultury i Nauki im. J. Sta- 
lina (1955) i Marszałkowska Dzielnica Mieszka- 
niowa w Warszawie (1950-1952). 

Za koniec epoki socrealistycznej w Polsce przyj- 
muje się 1955 rok i Ogólnopolską Wystawę Młodej 
Plastyki „Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”. 
Ekspozycję tę zorganizowano w warszawskim Ar- 
senale z okazji Międzynarodowego Festiwalu Mło- 
dzieży. Pokazana na niej twórczość zerwała ze 
wszechobecnym w sztuce realizmem i optymi- 
zmem, zastępując je ekspresyjną deformacją. 

Nie wszędzie socrealizm został odrzucony 
tak szybko jak w Polsce. W Bułgarii i Niem- 
czech Wschodnich obowiązywał do końca ist- 
nienia systemu komunistycznego. Realizm so- 
cjalistyczny zdobył też zwolenników w krajach 
zachodnich. We Włoszech należał do nich Re- 
nato Guttuso, a we Francji Andrć Fougeron, 
Boris Taslitzky i Louis Aragon. 


Modernizm 
w architekturze 


Na początku XX wieku rozpoczęła się rewolucja w dziedzinie architektury, 
porównywalna z przewrotem, jaki miał miejsce w sztukach plastycznych za 
sprawą kubizmu i futuryzmu. Nowa architektura, zrodzona z ducha nowo- 
czesności oraz zasad funkcjonalizmu i utylitaryzmu, przekształciła domy 


w „maszyny do mieszkania”, a w ciągu następnych dziesięcio- 
leci zunifikowała oblicze współczesnych miast całego świata. 


ermin „modernizm” jest wieloznaczny, 
ponieważ określa się nim różnorodne zja- 
wiska artystyczne występujące na przeło- 

mie XIX i XX wieku w sztukach plastycznych, 
literaturze, muzyce i teatrze. Pochodzi on od 
francuskiego słowa moderne — „nowoczesny ”. 
Modernizm wyrósł z buntu przeciwko skostnia- 
łej tradycji oraz z poszukiwania autonomii arty- 
sty w myśl hasła „sztuka dla sztuki”. Zalicza się 
do niego postimpresjonizm, secesję, niektóre 
przejawy symbolizmu, a w Polsce — sztukę Mło- 
dej Polski. W odniesieniu do architektury ma on 
jednak zupełnie inne znaczenie. Mianem archi- 
tektury modernistycznej określa się zwykle ar- 
chitekturę nowoczesną z lat 1920-1970. W dwu- 
dziestoleciu międzywojennym była ona jednym 
z wielu nurtów w architekturze. Prócz niej wy- 
stępował ekspresjonizm, architektura organicz- 
na, art dćco oraz bardzo uproszczony, monu- 
mentalny klasycyzm. Na wielką skalę założenia 


© Adolf Loos, jeden z pre- 
kursorów architektury no- 
woczesnej, wykluczał, aby 
coś, co jest niepraktyczne, 
mogło być piękne. Jego po- 
glądy estetyczne ucieleśnia 
willa dra Steinera w Wiedniu 


modernizmu zostały wpro- 
wadzone w życie dopiero po 
II wojnie światowej. 


Pionierzy nowoczesności 


Korzenie architektury no- 
woczesnej sięgają XIX wieku. 
Charakterystyczne dla niej po- 
szukiwanie funkcjonalności 
i prostoty konstrukcji zostało zapoczątkowane 
przez budownictwo inżynieryjne XIX stulecia 


(mosty, hale przemysłowe, magazynowe i dwor- 
cowe) — stosowano w nim żeliwne, a następnie 
stalowe konstrukcje szkieletowe. W 2. połowie 
XIX wieku zaczęto je wykorzystywać w architek- 
turze, zwłaszcza w pierwszych amerykańskich 
wieżowcach (tzw. szkoła chicagowska). Nowe 
formy stylistyczne (proste przenikające się bryły, 
brak ozdób) pojawiły się w domach willowych, 
które od lat dziewięćdziesiątych XIX wieku 
w okolicach Chicago wznosił Frank Lloyd Wright 
(1869-1959). 

Do wczesnego modernizmu zalicza się twór- 
czość architektów europejskich w latach 1900— 


1914. Zwalczali oni historyzm i eklektyzm, pod- 
kreślali wagę funkcjonalności i prostoty, która 
uwidaczniała się w dążeniu do geometryzacji 
form. Wielu z nich wywodziło się ze środowiska 
secesji, jak na przykład Otto Wagner (1841- 
1918), autor m.in. Pocztowej Kasy Oszczędno- 
ściowej w Wiedniu (19041906), i Josef Hoff- 
mann (1870-1956), projektant pałacu Stoclet 
w Brukseli (1905-1911). Duże znaczenie w kształ- 
towaniu nowej stylistyki miało niemieckie sto- 
warzyszenie Deutscher Werkbund z Peterem 
Behrensem (1868—1940) na czele, autorem m.in. 
hali fabryki turbin Allgemeine Elektricitits-Ge- 
sellschaft w Berlinie (1908-1909). Architekci 
poszukiwali nowego języka formalnego przez 
zastosowanie nietradycyjnych materiałów i kon- 
strukcji. Prócz stali stosowali żelbet; jego tech- 
nologię opracowano we Francji w końcu XIX wie- 
ku. Pierwsze domy mieszkalne, w których eks- 
ponowano możliwości konstrukcyjne i plastycz- 
ne tego materiału, wznosił Auguste Perret 
(18741954) — m.in. dom mieszkalny przy ulicy 
Franklina 25 bis w Paryżu (1902-1903). Skraj- 
nym wyrazicielem racjonalnej architektury 
wczesnego modernizmu był Adolf Loos (1870- 
1933). Ten znany przeciwnik secesji uważał 
wszelki ornament za niegodny współczesnej cy- 
wilizacji. W artykule „Ornament i zbrodnia” 
(1907) porównał go z tatuażem, do którego za- 


© Fabryka narzędzi szewskich Fagus za- 
projektowana przez Waltera Gropiusa to je- 
den z pierwszych manifestów nowego stylu 
w architekturze. Żelbetowa konstrukcja szkie- 
letowa pozwoliła na całkowite przeszklenie 
ścian. Nawet narożniki zostały pozbawione 
elementów nośnych 


miłowanie charakteryzuje ludzi prymitywnych 
i zdegenerowanych. Żelbetową willę dra Steine- 
ra w Wiedniu (1910) sprowadził do kilku złączo- 
nych ze sobą prostopadłościanów o płaskim da- 
chu i gładkich ścianach, pozbawionych gzym- 
sów i jakichkolwiek dekoracji. 


Ideologia architektury modernistycznej 


Głębokie przemiany cywilizacyjne oraz 
gwałtowny rozwój przemysłu, nauki i techniki, 
jaki miał miejsce od XIX stulecia, zrodził na 
początku XX wieku potrzebę stworzenia nowe- 
go języka architektury, adekwatnego do ducha 
nowych czasów. Anachronizm eklektyzmu był 
oczywisty. Architekci, w imię nowoczesności, 
z całą bezwzględnością zerwali z przeszłością, 
tradycją i dotychczasowymi stylami. Pragnęli 


NCDICDUW 


stworzyć architekturę pozbawioną odniesień 
geograficznych, historycznych i narodowych, 
wywodzącą się wyłącznie z teraźniejszości. 
Podstawowe czynniki, kształtujące architek- 
turę nowoczesną, to dążenie do funkcjonalności 
budowli oraz racjonalność i celowość używa- 
nych środków. Miała ona być ekonomiczna. 
Formy wynikały z funkcji. Wszystko, co nieu- 
żyteczne, uznano za zbędne. „Użyteczność 
mówiono — jest współczesną treścią estetyki”. 
Analiza podstawowych funkcji budowli i mie- 
szkania wskazywała na potrzebę podporządko- 
wania ich najprostszym formom i bryłom geo- 
metrycznym. Jednocześnie podkreślano koniecz- 
ność stosowania nowych konstrukcji oraz mate- 
riałów (stali, żelbetu i szkła), które oferowały 
nieznane wcześniej możliwości. Architektura po- 
zbawiona wszelkiej symboliki, znaczeń i cech 
indywidualnych miała zostać poddana standa- 
ryzacji. Wzorem dla architektury był świat tech- 
niki. Architekci i artyści zachwycali się maszy- 
ną — jej pięknem, gładkimi, Iśniącymi powierzch- 


niami oraz racjonalizmem konstrukcji i ekono- 
mią formy. Zachwyt ten przejęli od futurystów 
(już w 1914 r. Antonio Sant'Elia podkreślał, że 
nowoczesny budynek ma przypominać gigan- 
tyczną maszynę). 

Architektura modernizmu została podpo- 
rządkowana mitologii postępu technicznego ja- 
ko leku na wszelkie problemy. Ideolodzy kie- 
runku łączyli ją z radykalizmem społecznym 
i koncepcjami bliskimi ideologii komunizmu. 
Wierzyli, że pomoże ona w zbudowaniu lepsze- 
go świata, spowoduje powstanie nowego ładu 
i świadomości społecznej, życie uczyni bardziej 
uporządkowanym i szczęśliwym, a człowieka 
lepszym. Rozwiązanie problemów społecznych 
moderniści widzieli w całkowitej przebudowie 
rozrastających się miast oraz tanim, masowym 
budownictwie mieszkaniowym dla gorzej zara- 
biających warstw społecznych. Miało ono zli- 
kwidować fatalne warunki mieszkaniowe i sa- 
nitarne, zapewnić każdemu godne 
życie. Nowy styl ze swoją prostotą 
doskonale nadawał się do standa- 


© Mimo negatywnych zjawisk, 
jakie towarzyszyły architekturze 
modernistycznej, wielu budynkom 
nie sposób odmówić dużych walo- 
rów estetycznych i plastycznych. 
Jako przykład może posłużyć dom 
mieszkalny wzniesiony przez Le 
Corbusiera w eksperymentalnym 
osiedlu Weissenhof w Stuttgarcie 


ryzacji, wprowadzenia produkcji 
seryjnej i stosowania elementów 
prefabrykowanych. Był wymarzo- 
ny dla wielkich rzesz anonimowych 
odbiorców. Do rozpowszechnienia 
idei architektury modernistycznej 
w znacznym stopniu przyczyniła 
się działalność międzynarodowej 
organizacji o nazwie CIAM (Mię- 
dzynarodowe Kongresy Architek- 
tury Nowoczesnej, 1928—1956). 


Dwudziestolecie międzywojenne 


Modernizm ukształtował się po 
I wojnie światowej. Najwybitniej- 
szymi architektami, którzy wywarli wielki 
wpływ na jego powstanie i rozpowszechnienie, 
byli: Niemcy Walter Gropius (1883-1969) i Lud- 


e Projekt domu „dom-ino”, wykonany 
przez Le Corbusiera w 1914 r. z myślą o ta- 
nim budownictwie mieszkaniowym, zawiera 
schemat żelbetowej konstrukcji szkieletowej. 
Umożliwia ona całkowicie swobodne rozpla- 


nowanie wnętrz i elewacj 


wig Mies van der Rohe (1886-1969), oraz osiad- 
ły na stałe we Francji Szwajcar — Le Corbusier 
(1887-1965). 

Przełomu w dotychczasowych poszukiwa- 
niach dokonał Gropius, wieloletni dyrektor Bau- 
hausu — niemieckiej uczelni artystycznej, która 
odegrała ogromną rolę w kształtowaniu nowo- 
czesnej architektury i wzornictwa. Jego zasługą 
było wprowadzenie na wielką skalę w zakła- 
dach przemysłowych niekonstrukcyjnych, cał- 
kowicie przeszklonych ścian osłonowych, na- 
kładanych na żelbetowy lub stalowy szkielet. Po 
raz pierwszy zastosował je w fabryce Fagus 
w Alfeld (1910-1914). Jego największym dzie- 
łem, a jednocześnie sztandarowym przykładem 
tzw. stylu międzynarodowego jest zespół bu- 
dynków Bauhausu w Dessau (1925-1926), mie- 
szczący sale wykładowe, pracownie i internat 
dla studentów. Budynki — proste bryły o różnej 
wielkości, zostały rozplanowane asymetrycznie, 
podobnie jak elewacje. Dzięki temu całość sta- 
ła się abstrakcyjną grą geometrycznych form, 
które wzajemnie się równoważyły. Najbardziej 
imponująco wyglądał blok warsztatów o trzech 
całkowicie przeszklonych bokach. 

Z Bauhausem współpracował także Mies van 
der Rohe — największy rzecznik szkieletowych 
konstrukcji stalowych oraz szklanych Ścian 


e Zespół budynków Bauhausu w Dessau, 
wzniesiony według projektu Waltera Gropiu- 
sa, łączy funkcjonalizm z pięknem wynika- 
jącym z harmonijnych proporcji poszczegól- 
nych brył oraz równowagi geometrycznych 
form na elewacjach 


osłonowych, pozbawionych charakteru nośne- 
go. System szkieletowy pozwalał na dowolne 
rozplanowanie wnętrz (tzw. swobodny plan). Je- 
dynie klatki schodowe, kuchnie i łazienki były 
elementami stałymi i znajdowały się w jednym 
pionie. Pozostałe pomieszczenia planowano 
w zależności od potrzeb użytkownika, na zasa- 
dzie swobodnego przesuwania Ścian działo- 
wych. Mies van der Rohe, głosząc dewizę „mniej 
znaczy więcej”, dążył do maksymalnego funk- 


cjonalizmu i racjonalizmu konstrukcji. Inspiru- 
jąc się pierwszymi amerykańskimi drapaczami 
chmur, już w 1919 roku wykonał model 30-kon- 
dygnacyjnego wieżowca o całkowicie przeszklo- 
nych ścianach. Prócz punktowych wysoko- 
ściowców projektował niskie budynki mieszka|- 
ne w układzie horyzontalnym. Pod jego kierow- 
nictwem wzniesiono eksperymentalne osiedle Wei- 
ssenhof w Stuttgarcie (Weissenhofsiedlung, 
1927), którego domy projektowali m.in. Gro- 
pius i Le Corbusier. Zaproponowany przez Miesa 
van der Rohe dwupiętrowy podłużny budynek li- 
niowy przypomina bloki, znane również z pol- 
skich osiedli z lat sześćdziesiątych i siedemdzie- 
siątych XX stulecia. W słynnym jego dziele — 
niemieckim pawilonie wzniesionym w 1929 roku 
z okazji wystawy w Barcelonie — widoczne są 
wpływy estetycznych założeń holenderskiej 
grupy De Stijl. Jednoprzestrzenne niskie wnę- 
trze podzielone było parawanowymi ścianami ze 
szkła i ciemnozielonego marmuru. Wystający, 
płaski dach wspierał się w narożnikach na stalo- 
wych podporach. Pawilon — pozbawiony kon- 
kretnej bryły — sprawiał wrażenie kompozycji 
przestrzennej z płaskich tafli ścian. 

Wybitnym architektem modernizmu był tak- 
że Charles Edouard Jeanneret, znany pod pseu- 
donimem Le Corbusier. Wywarł on ogromny 
wpływ na współczesną architekturę i urbanisty- 
kę nie tylko swymi realizacjami, ale również 
działalnością teoretyczną, projektami i wypo- 
wiedziami. W 1925 roku sformułował pięć za- 
sad nowej architektury, stosowanych 
przez następne pokolenia architek- 
tów. Były to: dom na wolno stoją- 
cych podporach, płaski dach użytko- 
wany jako taras-ogród, swobodny 
plan, swobodny układ elewacji (kom- 
pozycja ścian niezależna od szkiele- 
tu konstrukcyjnego), poziome pasy 
okien. Potrzeba masowego budow- 
nictwa mieszkaniowego sprawiła, że 
dom widział jako „maszynę do mie- 
szkania”, która „zaspokaja potrze- 
by” ludzkie. Rozpatrywał ją w kon- 
tekście wielkich nowoczesnych ze- 
społów urbanistycznych, gdzie wy- 
sokie domy otoczone są terenami 
zielonymi. Nacisk położył na stan- 
daryzację i prefabrykację. Uważał, że 
„domy muszą być wykonane przez 
maszyny w fabryce i składane, jak 
Ford składa samochody na rucho- 
mych taśmach”. W okresie między- 
wojennym Le Corbusier wznosił 
niemal wyłącznie wille prywatne, 
z których najważniejsze to willa Stein 
w Garches (1927) i willa Savoye 
w Poissy (1929-1931). 

Poszukiwania Gropiusa, Miesa 
van der Rohe, Le Corbusiera oraz 
wielu innych twórców doprowadziły 
do powstania w latach trzydziestych 
XX wieku pojęcia stylu międzynaro- 
dowego. Rozumiano go jako pewne 
wspólne tendencje architektury mo- 
dernistycznej, która pojawiła się już 
w wielu krajach Europy i Ameryki. 
Styl ten charakteryzowało dążenie 
do ujednolicenia form, odrzucenia 
regionalizmu i indywidualizmu. Ce- 


chowały go formy geometryczne, równowaga 
pionów i poziomów w podziale elewacji, szero- 
kie okna (dostęp do Światła), gładkie białe ścia- 
ny bez jakiejkolwiek dekoracji, elastyczny układ 
jasnych wnętrz. Stosowano wysmakowane pro- 
porcje brył, zestawianych niesymetrycznie. Bu- 
dynki przypominały czasami kubiczne rzeźby. 
Żadnej części budynku wyraźnie nie akcentowa- 
no. Aby uchwycić formę całości, należało obejść 
go dookoła. 

Na kształtowanie się nowej architektury 
znaczny wpływ miały awangardowe kierunki 
w plastyce, w których dążono do prostoty form 
i geometryzacji: kubizm, futuryzm, neoplasty- 
cyzm (Piet Mondrian), rosyjski konstruktywizm 
(Władimir J. Tatlin, El Lissitzky) i suprematyzm 
(Kazimierz Malewicz). Najsilniejsze powiązania 
widać z neoplastyczną estetyką holenderskiej 
grupy De Stijl. Wzajemnie przenikające się bry- 
ły geometryczne, płaszczyzny tarasów i dachów, 
w połączeniu z charakterystycznymi dla neopla- 
stycznych obrazów, równoważącymi się rytma- 
mi linii poziomych i pionowych, tworzyły silnie 
zróżnicowane abstrakcyjne kompozycje pla- 
styczne (willa Truus Schróder w Utrechcie, 
1924). Modernizm i nurt neoplastyczny wykazy- 
wał silne związki formalne z twórczością działa- 
jącego w Stanach Zjednoczonych Franka Lloyda 
Wrighta. Architekt ten dystansował się jednak od 
ideologii modernizmu, a styl międzynarodowy 
nazywał totalitaryzmem. Zamiast przeciwsta- 
wiać naturze zunifikowaną architekturę, zespalał 


ją organicznie z otaczającą przyrodą (dom Kauf- 
manna, zwany także domem Nad Wodospadem 
w Bear Run, 1936). 


Modernizm po II wojnie światowej 


Awangardowe rozwiązania architektoniczne 
opracowane w latach dwudziestych i trzydzie- 
stych zostały zrealizowane na masową skalę 
dopiero po II wojnie światowej, na fali wielkie- 
go rozwoju budownictwa. Władze zobaczyły 
w nich możliwość szybkiej i taniej odbudowy 
oraz rozbudowy miast. Modernizm rozprzestrze- 
nił się błyskawicznie na całym świecie jako styl 
kosmopolityczny. Najprężniejszym jego ośrod- 
kiem stały się Stany Zjednoczone. W dużej mie- 
rze była to zasługa architektów europejskich, 
w tym Gropiusa i Miesa van der Rohe, którzy 
wyemigrowali z hitlerowskich Niemiec. Szcze- 
gólne uznanie znalazła tu estetyka lśniących ni- 
czym maszyny, pozbawionych dekoracji drapa- 
czy chmur o stalowym szkielecie i szklanych 
ścianach osłonowych. Miały one formę smuk- 
łych prostopadłościanów (szklanych pudeł). 
Władze, korporacje, instytucje finansowe i kul- 
turalne przyjęły je jako wizytówki nowoczes- 
ności. Wzniesione przez Miesa van der Rohe 
w Chicago dwa 26-kondygnacyjne wieżowce 
mieszkalne przy Lake Shore Drive (1950-1951) 
zapoczątkowały serię drapaczy chmur, jakie wy- 
rastały od końca lat czterdziestych XX wieku 
w Nowym Jorku (np. 38-piętrowy gmach Sekre- 


e ft Mimo że pierwsze projekty budynków ze stali i szkła 
pochodziły sprzed 1920 r., ich realizację podjęto dopiero po 
II wojnie światowej w USA (m.in. gmach Sekretariatu ONZ 
w Nowym Jorku Wallace'a Harrisona oraz gmach IBM 
w Chicago Miesa van der Rohe) 


tariatu ONZ, 1948-1950) i innych miastach 
amerykańskich. Typ wieżowca Miesa van der 
Rohe, rozpowszechniony przez firmy komercyj 
ne, szybko znalazł wielu naśladowców na całym 
świecie. Stał się najbardziej reprezentatywnym 
przykładem stylu międzynarodowego. Odejście 
od dyscypliny ekonomicznej na rzecz luksusu 
i bogactwa, które miały świadczyć o możliwo- 
ściach finansowych inwestora, spowodowało, że 
modernistyczne szklane drapacze chmur całko- 
wicie zatraciły swe pierwotnie lewicowe konota- 
cje i stały się kwintesencją obrazu kapitalizmu. 
Konstrukcje szkieletowe ze ścianami ze szkła 
i innych materiałów (np. aluminium) stosowano 
nie tylko do wysokościowców, lecz także do niż- 
szych budynków biurowych, handlowych, prze- 
mysłowych i dworcowych. Mies van der Rohe 
doprowadził ten system do skrajności, budując 
dla amerykańskiej miliarderki Edith Farnsworth 
parterowy domek letniskowy w Plano przypomi- 
rium (1945-1950). Jego realizacja 
zakończyła się procesem ze zleceniodawczynią. 
W Polsce przykładem oddziaływania stylu mię- 
dzynarodowego jest tzw. Ściana Wschodnia ul. 
Marszałkowskiej w Warszawie (1960-1966). 

W miastach całego świata podjęto program 
budowy modernistycznych osiedli mieszkanio- 
wych na obrzeżach miast, przemieszczając tam 
wielkie grupy ludności o niższych dochodach. 
Osiedla składały się z szeregów wolno stoją- 
cych, podobnych do siebie bloków i wieżow- 
ców (tzw. punktowców) o konstrukcji żelbeto- 
wej. Najsłynniejszym budynkiem przeznaczo- 


Nowe oblicze modernizmu 


Znudzenie stypizowanymi formami kosmo- 
politycznego, funkcjonalistycznego moderni- 
zmu spowodowało, że w końcu lat pięćdziesią- 
tych zaczęto krytykować jego dogmaty. Moder- 
nizm nazwano stylem pudełkowym, atakowano 
za brak pogłębionych wartości emocjonalnych. 
Uznano go za styl zmechanizowany, pozbawio- 


ft Nowojorskie muzeum Guggenheima Franka Lloyda Wrighta przypomina abstrakcyjną 
rzeźbę 


nym do tego typu osiedli jest Unitć d'Habita- 
tion (1946-1952) w Marsylii, zaprojektowany 
przez Le Corbusiera, z 337 mieszkaniami dla 
1600 mieszkańców. Idea prefabrykacji elemen- 
tów przyczyniła się do powstania po II wojnie 
światowej fabryk domów i technologii wielko- 
płytowej. 


ny wdzięku i niehumanitarny, nadający się wy- 
łącznie do fabryk. Architekci, pragnąc bardziej 
emocjonalnego i zindywidualizowanego wyrazu, 
zerwali z utylitaryzmem. Wprowadzili ekspre- 
sjonistyczne, często fantastyczne formy oraz 
niezwykle śmiałe konstrukcje z żelbetu. Twór- 
cy, tacy jak: Felix Candela, Louis Kahn, Pier 


© W zamierzeniu Le Corbusie- 
ra Unitć d'Habitation miał być 
samowystarczalnym budynkiem 
z pasażem handlowym na 7 pię- 
trze oraz ogrodem, przedszkolem 
i urządzeniami rekreacyjnymi na 
dachu. Z powodu wielu arbitral- 
nych rozwiązań i stłoczenia aż 
1600 osób pod jednym dachem 
szybko zaczęto go krytykować za 
anonimowość i niehumanitarność 


Luigi Nervi czy Eero Saarinen, za- 
częli tworzyć budowle mające ana- 
logie z rzeźbą — niepowtarzalne, 
często ekscentryczne formy pla- 
styczne (terminal portu lotniczego 
im. Kennedy'ego w Nowym Jorku 
w kształcie ptaka, dzieło Saarinena, 
1956-1962). 

Tendencje te zapowiadały już 
późne prace Le Corbusiera. Przykła- 
dem „irracjonalizmu” jest wykonana 
z surowego betonu kaplica piel- 
grzymkowa Notre Dame du Haut w Ronchamp 
(1950-1955) o dziwacznych, opływowych kształ- 
tach. Jej dach przypomina kapelusz grzyba, a ma- 
łe okna są rozmieszczone całkowicie swobodnie. 
Podobnie dziwną formę ma muzeum Guggen- 


f W kaplicy pielgrzymkowej Notre Dame 
du Haut w Ronchamp Le Corbusier odszedł 
od modernistycznego rygoryzmu form geo- 
metrycznych na rzecz rzeźbiarskiej swobody 


heima (1956-1959) w Nowym Jorku, zaprojek- 
towane przez Wrighta. Jest to odwrócony ścięty 
stożek ze spiralną rampą w środku. 

Za umowną datę końca modernizmu uznaje 
się rok 1972, kiedy w Saint Louis w Stanach 
Zjednoczonych wysadzono w powietrze bloki 
mieszkalne osiedla powstałego w 1955 roku. 
Modernizm uznano za styl totalny. Zrozumia- 
no, że chcąc stworzyć ludziom godne warunki 
życia, dopasowywał ich do swych koncepcji ar- 
chitektonicznych. Głosząc zbawienie ludzko- 
ści, nie brał pod uwagę indywidualnego czło- 
wieka i lekceważył jego potrzeby emocjonalne. 
Mimo że od lat siedemdziesiątych XX wieku 
nastały czasy postmodernizmu, zrywającego 
z ideologią awangardy, dziedzictwo moderni- 
zmu jest wciąż żywe. 


ermin „postmodernizm” używany jest 

dla określenia najnowszych tendencji we 

współczesnej kulturze, literaturze i sztu- 

ce. Po raz pierwszy pojawił się w Stanach 

Zjednoczonych w końcu lat sześćdziesiątych 

XX stulecia w odniesieniu do literatury. W la- 

tach siedemdziesiątych zastosowano go do ar- 

chitektury, a w latach osiemdziesiątych, kiedy 

osiągnął największą popularność, do malar- 
stwa i rzeźby. 

Postmodernizm to pojęcie złożone, niespój- 
ne i trudne do jednoznacznego sprecyzowania. 
Jego definicje różnią się w zależności od dzie- 
dziny, do której się odnoszą. Słowo „„postmo- 
dernistyczny” znaczy „poawangardowy”, od- 
chodzący od idei awangardy. Kierunek ten 
związany jest z wyrafinowaną technologicznie, 
wysoko rozwiniętą cywilizacją zachodnią oraz 
społeczeństwem postindustrialnym, skupionym 
już nie na produkcji przemysłowej, lecz na 
usługach. 


Nowy model kultury 


Postmodernizm ukształtował się pod wpły- 
wem poczucia zaniku nośności form propono- 
wanych przez awangardę. Zrezygnował z awan- 
gardowego kultu nowości na rzecz powrotu do 
tradycji. Był reakcją na dotychczasowy, zbyt 
jednostronny sposób widzenia Świata, oparty 
na racjonalizmie oraz wierze w postępowy 
charakter kultury i cywilizacji. Potępiał — i po- 
tępia — wąsko pojęte kryteria racjonalności i obiek- 
tywnej nauki oraz wszelkie poglądy i systemy 
filozoficzne, które ujmują świat w sposób jed- 
noznaczny. Występował przeciw dominacji 
jednej ideologii, narzucaniu jednego typu po- 
glądów i wzorców, widząc w tym zamach na 
wolność jednostki. Przeciwstawiając się mo- 
dernizmowi i awangardzie zmierzającym do 
zatarcia różnic regionalnych i etnicznych, post- 
modernizm wprowadził ideę pluralizmu. Ozna- 
cza ona występowanie obok siebie wielu róż- 
nych kultur, tendencji i nurtów, które traktowa- 
ne są jako równoprawne. 

Poprzedni model kultury panujący do koń- 
ca lat sześćdziesiątych XX wieku przypominał 
piramidę. Na jej wierz- 
chołku była awangarda, 
która, kierując się mi- 
tem postępu, wciąż po- 
szukiwała nowego ję- 
zyka sztuki; niżej znaj- 
dowała się kultura po- 
pularna. W postmoder- 


nizmie model przypo- 
mina mozaikę w ukła- 
dzie horyzontalnym, 
złożoną z wielu równo- 
prawnych składników. 
Wraz z ekspansją kultu- 
ry masowej nastąpiło 
zatarcie podziałów na 
sztukę wysoką (elitar- 
ną) i niską (popularną). 
Równocześnie sztuka 
zatraciła wiarę w swą 
dziejową misję, obce 
jest jej społeczne zaan- 
gażowanie. Staje się 
coraz bardziej podpo- 


HH m 


Postmodernizm 


Radykalna ideologia modernizmu i awangardy, która w imię utopijnej wi- 
zji nowego świata odrzucała dziedzictwo artystyczne poprzednich epok, 

w latach siedemdziesiątych XX wieku została wyparta przez nowy prąd 
kulturowy i estetyczny zwany postmodernizmem. Koncepcji kultury jedno- 
rodnej i zunifikowanej przeciwstawiono ideę pluralizmu, powrotu do indy- 


widualizmu i tradycji. 


rządkowana komercyjnym strategiom i prawom 
rynku. Zjawisko to w sposób szczególnie wi- 
doczny występuje w Stanach Zjednoczonych. 

W postmodernizmie nie ma jednoznacz- 
nych kryteriów, stałych reguł i jasnych celów 
sztuki. O kształcie dzieła sztuki w dużej mierze 
decydują subiektywne, osobiste preferencje 
autora. Wyzwolenie artystów od jakichkolwiek 
zobowiązań wobec dotychczasowego kodu 
estetycznego otworzyło pole dla swobodnej 
gry różnych konwencji, dla ironii, parodii i pa- 
stiszu. Składnikami kierunku są paradoksalne 
skojarzenia, dowolne zestawianie form i zna- 
czeń oraz posługiwanie się „cytatami”— zapo- 
życzeniami z innych dzieł. 


Cechy architektury postmodernistycznej 


Najbardziej spektakularną i uchwytną formę 
postmodernizm znalazł w architekturze. Począt- 
ki architektury postmodernistycznej wiążą się 
z krytyką modernizmu, która zaczęła się nasilać 
w latach sześćdziesiątych. W jego założeniach 
zauważono totalitarne skłonności do podporząd- 
kowywania człowieka i życia społecznego uto- 
pijnej idei stworzenia doskonałego, racjonalne- 
go świata. Funkcjonalizm oraz estetykę szkla- 
nych i betonowych pudeł uznano za nudną i nie- 
ludzką. Do grona pierwszych zagorzałych kry- 
tyków modernizmu należał Robert Venturi, 
amerykański architekt, który odegrał wielką ro- 
lę w ukształtowaniu się architektury postmoder- 
nistycznej. Potępił on anonimowość ówczesne- 
go budownictwa, jego zmechanizowanie, po- 
zbawienie jakichkolwiek symbolicznych zna- 


czeń, ładunku emocjonalnego oraz obojętność 
wobec otoczenia i historii. Podając w wątpli- 
wość słynną dewizę mistrza modernizmu Lu- 
dwiga Miesa van der Rohe: „Mniej znaczy wię- 
cej”, dowodził, że „mniej nie znaczy więcej, 
znaczy nudniej”. Przedkładając różnorodność 
nad jednolitość, domagał się od architektów, aby 
nie tworzyli wizjonerskich utopii, lecz czerpali 
inspiracje z tradycji. 

Kres uroku modernistycznego racjonalizmu 
zasygnalizowała w latach sześćdziesiątych 
również angielska grupa Archigram. Jej człon- 
kowie tworzyli fantastyczne projekty miast, 
którym nadawali kształt olbrzymich komikso- 
wych maszynerii o skomplikowanej konstruk- 
cji. Poruszały się one w powietrzu, kroczyły na 
teleskopowych nogach, nurkowały w głębinach 
mórz. Tego typu prowokacyjne żarty ośmieliły 
innych twórców do poszukiwań, które zaowo- 
cowały odejściem od modernizmu. 

Postmodernizm proponuje przede wszystkim 
powrót do tradycji. Czerpiąc z różnych stylów 
historycznych, nie tworzy jednak ich imitacji jak 
historyzm XIX wieku. Motywy tradycyjne (kla- 
syczne, średniowieczne czy barokowe) łączy 
z nowoczesnymi (modernistycznymi). Stosuje 
przy tym współczesne materiały i konstrukcje. 
Architekci wykorzystują poszczególne elementy 
różnych budowli historycznych, dostosowując je 
do aktualnych potrzeb i funkcji danego obiektu. 
Budynki stają się kolażem rozmaitych form. 
W wypadku gdy zapożyczenia pochodzą z kilku 
różnych epok naraz, co jest zgodne z plurali- 
stycznym gustem tego kierunku, postmodernizm 
ma znamiona eklektyzmu. W odróżnieniu od 
XIX-wiecznych kierunków 
historyzujących postmo- 
dernizm potrafi jednak 
znaleźć ironiczny dystans 
wobec wzorów. Często 
przeradza się to w swo- 
bodną żonglerkę różnymi 
motywami, w rodzaj ma- 
nierystycznej gry z wi- 
dzem, w dowcipną zaba- 
wę. Podobnie jak manie- 
: ryzm, łamie klasyczne za- 

"r © Formy historyczne 
= stosowane w architektu- 
rze postmodernistycznej 
często ulegają znacznym 
uproszczeniom i modyfi- 
kacjom. W Public Servi- 
ces Building w Portland 
spłaszczone pilastry ozdo- 
biono girlandą w formie 
wielokrotnie załamującej 
się prostej wstęgi 


© Gmach AT£T był pierwszym 
od wielu lat nowojorskim drapa- 
czem chmur, w którym zrezygno- 
wano z płaskiego, modernistycz- 
nego dachu 


] rafinowaną sztucz- 
ność i intelektualne żarty. Często 
elewacje i elementy architektonicz- 
ne maluje się pastelowymi kolora- 
mi lub stosuje barwne kamienne 
okładziny. 

Postmoderniści przekonani, że 
architektura powinna być środ- 
kiem przekazu pewnych treści, 
przywrócili jej znaczenia symbo- 
liczne. Są one traktowane na rów- 
ni z funkcją i konstrukcją, bezpo- 
średnio wpływają na formę. Odno- 
szą się do funkcji budynku, insty- 
tucji, dla której został wzniesiony, 
oraz otoczenia, w którym się znaj- 
duje. Z powodu wieloznaczności 
treści symboliczne często bywają 
czytelne tylko dla znawców i miłoś- 
ników architektury. 

Zrywając z modernistycznym 
uniwersalizmem, postmodernizm 
uwzględnia regionalizmy. Wyko- 
rzystuje miejscowe materiały 
i tradycje budowlane, interesuje 
się lokalnymi kodami informacyj- 
nymi, zawartymi w regionalnych 
formach i ornamentyc awiązu- 
je do warunków kulturowych i to- 
pograficznych. W urbanistyce ce- 
chuje go szacunek dla historycznej tkanki mia- 
sta; odchodzi od koncepcji wielkich moderni- 
stycznych osiedli mieszkaniowych, które — jak 
dowiedziono 


dewastują strukturę miast. 
Realizacje architektoniczne 


Krytycy i twórcy architektury zaliczają do 
postmodernizmu różnorodne, niekiedy sprzecz- 
ne stylistyki. Przede wszystkim pojęcie 
postmodernizmu odnosi się do zjawisk 
takich jak: nowy klasycyzm, różne po- 
stacie historyzmu (łącznie z ich kiczo- 
watymi odmianami) oraz architektura 
późnego modernizmu z elementami tra- 
dycyjnymi. Aby zrozumieć eklektycz- 
nego ducha postmodernizmu, należy prze- 
analizować kilka najbardziej charaktery- 
stycznych dzieł. 

„Pomnikiem postmodernizmu” nazy- 
wany jest niekiedy drapacz chmur 
AT$££T w Nowym Jorku, wzniesiony 
przez Philipa Johnsona w latach 1979. 
1984. Budowla ta przypomina XVIII-wiecz- 
ny stojący zegar szafowy. Główny trzon 
budynku, naśladujący chicagowskie dra- 
pacze chmur z końca XIX wieku, został 
zwieńczony szczytem o klasycznym ro- 
dowodzie. Wejście w podstawie ukształ- 
towano w formie renesansowego moty- 


© W Neue Staatsgalerie w Stuttgar- 
cie wszystkie elementy metalowe zo- 
stały ostentacyjnie pomalowane ja- 
skrawymi kolorami 
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wu serliany, w wersji pochodzącej z fasady XV- 
wiecznej kaplicy Pazzich we Florencji. We- 
wnątrz występują elementy zaczerpnięte z ar- 
chitektury średniowiecznej (romańskie kolum- 
ny, sklepienia krzyżowe). 

Odwoływanie się do historii nie służy tylko 
intelektualnym igraszkom, lecz związane 
często z funkcją budynku i treściowym przeka- 
zem architektury. Ma to szczególne znaczenie 


j st 


w wypadku muzeów jako 
ośrodków kultywowania dzie- 
dzictwa przeszłości. Projektu- 
jącym je architektom przy- 
świecają ambicje, aby również 
ich dzieła na trwałe weszły do 
dorobku ludzkości. Przykładem 
tego jest Muzeum Archeologicz- 
ne w Mćrida, dzieło Rafaela 
Moneo (Hiszpania), wzniesio- 
ne w latach 1980-1985. Znako- 
micie łączy ono tradycje mo- 
dernistyczne, antyczne i śred- 
niowieczne. Betonowy budy- 
nek o surowym w dzie zo- 


stał obłożony cegłą przypomi- 
nającą cegły rzymskie; w sa- 
lach wystawowych zastosowa- 
no rzymskie arkady. Muzeum 
wzniesiono na antycznych rui- 
nach Mćridy, które można oglą- 
dać w podziemiach. 

Przemysł turystyczny, zain- 
teresowany niezwykłymi bu- 
dowlami, sprzyja tworzeniu 
muzeów o niecodziennych 
rozwiązaniach architektonicz- 
nych. Za jedno z najciekaw- 
szych uważa się zaprojekto- 
wane przez Jamesa Stirlinga 
muzeum Neue Staatsgalerie 
(1977-1984) w Stuttgarcie. 
Prowadzą do niego rampy 
z masywnymi poręczami ze 
stalowych rur, pomalowanymi 
na kolor różowy i niebieski. 
Główny budynek, wyłożony jasnym kamie- 
niem, został wzniesiony na planie podkowy 
(powtórzenie układu XIX-wiecznego budynku 
starej części galerii). Na dziedzińcu znajduje się 


klasycyzująca rotunda z manierystycznie po- 
traktowanym portalem wejściowym umie- 
szczonym nie na zewnątrz, lecz wewnątrz niej. 
Między doryckimi kolumnami portalu znajdują 
się czerwone drzwi obrotowe. Do rotundy przy- 


lega niewielki pawilon o sfalowanej szklanej 
ścianie z zielonymi podziałami. 
Manierystyczny sposób projektowania widać 
szczególnie wyraźnie w fasadzie nowego skrzy- 
dła National Gallery w Londynie, dobudowane- 
go przez Roberta Venturiego i Denise'a Scotta 
Browna w 1991 roku. Fasada ma wiele odniesień 
klasycznych (pilastry, belkowanie, koryncka ko- 
lumna), wynikających ze stylu sąsiedniego bu- 
dynku. Klasyczne reguły kompozycji są jednak 
świadomie łamane w sposób manierystyczny: 
między pilastrami pojawiają się w nieregular- 
nych odstępach ślepe okna, gzyms podokienny 
nagle się urywa, a prostokątne wejście (jakby 
wtórnie wycięte w ścianie) przypomina wjazd do 
garażu. Ciekawy motyw występuje w głównej 
klatce schodowej. Przy suficie zdobią ją alumi- 
niowe łuki o formach, jakie można spotkać na 
XIX-wiecznych stacjach kolejowych. 


s» Arche de la Fraternitć (Łuk Brater- 
stwa) w dzielnicy Dófense w Paryżu stoi 
na przedłużeniu historycznej osi miasta, 
prowadzącej od Luwru przez dwa XIX- 
-wieczne łuki triumfalne, wzniesione na 
cześć Wielkiej Armii Napoleona 


Postmodernistyczne dzieła są często 
w zamierzony sposób dziwaczne, niepro- 
porcjonalne i pstrokate. Niekiedy wyraź- 
nie delektują się flirtem z kiczem. Inspi- 
racją dla takich rozwiązań był pop-art, 
który nawiązywał do estetyki masowej 
kultury konsumpcyjnej. Szczególnymi 
skłonnościami do kiczu wyróżnia się post- 
modernizm amerykański. Najlepszy przy- 
kład takiej żartobliwej fantazji architek- 
tonicznej stanowi Piazza d'Italia (1979) 
Charlesa Moore'a. Ten niewielki plac zbu- 
dowany jest z wielu form zapożyczonych 
z klasycznej architektury, głównie wło- 
skiej (m.in. bazylika w Vicenzie Andrei 
Palladia, Fontana di Trevi w Rzymie, mo- 
tyw łuku triumfalnego). Moore uzyskał 
efekt scenografii teatralnej, malując żywy- 
mi barwami Ściany, łuki i kolumny, wpro- 
wadzając kolorowe neony oraz wyposażając 
kolumny w lśniące głowice z nierdzewnej stali. 
Estetykę kiczowatego symbolizmu reprezentuje 
też wnętrze Austriackiego Biura Podróży (1978) 
w Wiedniu, zaprojektowane przez Hansa Hollei- 
na. Architekt użył konwencjonalnych znaków ko- 
jarzących się z podróżami zagranicznymi, jak: 
kopuły w stylu indyjskim, palmy z metalu, szcząt- 
ki greckiej kolumny, z której wyrasta chromo- 


wany słup. Okienko kasy odgrodzone jest kratą 
w formie atrapy z maski rolls-royce'a. 

Pastelowe kolory stosowane są także w ar- 
chitekturze bardziej monumentalnej i poważnej. 
Czyni tak Michael Graves na przykład w Public 
Services Building w Portland (Stany Zjednoczo- 
ne, 1980-1982). Budynek ma formę sześcianu 
z niewielkimi oknami, ustawionego na wysokim 
cokole. Elewacje gmachu zdobią płaskie, klasy- 
cyzujące dekoracje w formie olbrzymich pila- 
strów. Zaznaczone brązowym kolorem, odcinają 
się od beżowego tła ścian. 

Architektura postmodernistyczna może mieć 
czasem bardzo nowoczesny wygląd. Dzieje się 
tak, gdy w późnomodernistycznych szklanych 
drapaczach chmur o regularnej siatce podziałów 
elewacji stosuje się odniesienia do stylów z in- 
nych epok, w formie mniej lub bardziej subtel- 
nych aluzji. Przykładem tego jest tokijski ratusz 
(projekt Kenzó Tange) — olbrzymi 
wysokościowiec o konstrukcji szkie- 
letowej, nawiązujący do dwuwie- 
żowych fasad francuskich katedr 
gotyckich. Modernizm ze średnio- 


e Nowe skrzydło National 
Gallery w Londynie nie próbuje 
udawać architektury klasycz- 
nej. Elementy historyzujące po- 
łączono ze szklanymi nadbudów- 
kami i dużymi oszklonymi płasz- 
czyznami części Ścian 


wieczem został połączony także w pięćdziesię- 
ciopiętrowym budynku Republik Bank w Hou- 
ston (projekt Philip Johnson, 1984). Jego elewa- 
cja główna ma trzy piętrzące się nad sobą szczy- 
ty „gotyckie”, ozdobione elementami przypomi- 
nającymi sterczyny (dekoracje w formie wie- 
życzki lub obelisku wieńczące szczyty budyn- 
ku). Do nurtu tego można zaliczyć również Ar- 
che de la Fraternitć (Łuk Braterstwa) w dzielni- 


cy Dćfense w Paryżu wzniesiony przez Johana 
Ottona van Spreckelsena i P. Andreu (1989). 
Uproszczona bryła o wyciętym wnętrzu, stano- 
wiąca odniesienie do słynnego paryskiego Łuku 
Triumfalnego na placu Charles'a de Gaulle'a, 
w rzeczywistości jest nowoczesnym biurowcem. 

Do postmodernizmu niekiedy bywają zali- 
czane również inne nurty współczesnej archi- 
tektury, takie jak neokonstruktywizm, dekon- 
struktywizm, a nawet niektóre nurty późnego 
modernizmu (m.in. high-tech), nie zawierające 
aluzji historycznych i koncentrujące się na 
podkreślaniu nowoczesności. Wielu badaczom 
architektury nie wydaje się to jednak słuszne. 
Rozbieżności te wynikają z różnego rozumie- 
nia pojęcia „styl postmodernistyczny”. Jeżeli 
traktuje się go jako epokę kulturową charakte- 
ryzującą się pluralizmem stylów, można do 
niego zaliczyć znacznie szerszą gamę nurtów 
ostatnich trzydziestu lat XX wieku, w tym tak- 
że high-tech. Inaczej jest, gdy w postmoderni- 
zmie widzi się nurt stylistyczny o pewnej okreś- 
lonej estetyce, którą cechuje powrót do tradycji 
i eklektyzm. Rozwiązanie tego problemu oraz 
właściwa systematyzacja architektury postmo- 
dernistycznej będą możliwe dopiero z perspek- 
tywy czasu. 

W Polsce postmodernizm zaakceptowany zo- 
stał po 1981 roku. Na jego fali w budownictwie 
willowym nastąpił powrót na przykład do dwor- 
ku polskiego, a w budownictwie mieszkaniowym 
pojawiły się spadziste dachy, trójkątne frontony, 
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wykusze. Wpływ postmodernizmu widać w zja- 
wisku nawiązywania budynków swą stylistyką 
do istniejącej już historycznej zabudowy. 


Malarstwo 
W sztukach plastycznych nie istnieje określony 


jednolity styl, który można by nazwać postmoder- 
nistycznym. Uzewnętrznienie się cech tego kie- 


runku widać przede wszystkim w no- 
wym malarstwie figuratywnym. Za 
zjawisko postmodernistyczne uważa- 
na jest m.in. włoska transawangarda 
(Sandro Chia), niemieckie ugrupowa- 
nie „Neue Wilde” (Jiirg Immendorf), 
malarstwo zbliżone stylistyką do neo- 
klasycyzmu (Carlo Maria Mariani). 
W Polsce za najbardziej postmoderni- 
styczne uchodzi malarstwo Łukasza 
Korolkiewicza. 


4% Pełne metaforycznych treści 
obrazy Carla Marii Marianiego 
(m.in. „Dłoń posłuszna rozumowi”, 
1983) odwołują się bezpośrednio 
do malarstwa neoklasycystyczne- 
go, łączącego realizm z idealizacją 


e Olbrzymi biurowiec Warsaw Trade To- 
wer, wzniesiony w Warszawie przez koncern 
Daewoo w końcu lat 90. XX w. przypomina 
abstrakcyjną rzeźbę. Smukły półwalec zwień- 
czony hełmem z metalowych paneli podpiera- 
ją piętrzące się prostopadłościany obłożone 
czerwonym granitem 


W końcu lat siedemdziesiątych, po długim 
okresie dominacji sztuki abstrakcyjnej, której 
kulminacja nastąpiła w konceptualizmie i mini- 
mal art, pojawiła się tęsknota za sztuką przed- 
stawiającą, tradycyjnymi elementami warszta- 
tu malarskiego, dziełami czytelnymi w formie 


i treści. Wielu artystów zaczęło rezygnować 
z awangardowej idei postępu oraz ciągłego po- 
szukiwania nowości i powracać do malarstwa fi- 
guratywnego oraz malarskiego rękodzieła. Inspi- 
rując się różnymi tradycjami, artyści zaczęli się 
odwoływać do neoklasycyzmu, symbolizmu 
i surrealizmu. Wiele jest odniesień do kierunków 
takich jak pop-art i hiperrealizm uważanych za 
zapowiedź trendów występujących w postmo- 
dernizmie. Artyści nawiązują do historii i mitolo- 
gii własnego narodu. Wbrew awangardowej za- 


©. Postmodernizm odrzucił sztukę abstrak- 
cyjną na rzecz powrotu do malarstwa figu- 
ratywnego, co doskonale ilustruje obraz Da- 
wida Hockneya „Moi rodzice” (1977) 


sadzie kosmopolityzmu sięgają do tradycji naro- 
dowych i regionalnych (np. w Niemczech do 
ekspresjonizmu, we Włoszech do kultury kla- 
sycznej). Ich obrazom nieobca jest nuta perwer- 
sji czy dwuznaczności. 

Zachwyt postmodernizmem, który swoje apo- 
geum osiągnął w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych XX stu- 
lecia, w ostatnim okresie 
nieco przygasł. Prócz bla- 
sków zaczęto widzieć rów- 
nież jego cienie. Zauważo- 
no, że postmodernistyczny 
pluralizm niesie ze sobą 
zagrożenia. Wobec braku 
stałych reguł w sztuce po- 
wstało przeświadczenie, że 
„wszystko wolno”, a sztu- 
ką może być to, co za sztu- 


© Landrynkowa kolo- 
rystyka elewacji hotelu 
Jan III Sobieski w War- 
szawie z początku lat 
90. XX w. reprezentuje 
postmodernistyczną es- 
tetykę kiczu 


kę zostanie uznane. Bezustanna gra konwencji 
prowadzi do pomieszania wartości w kulturze. Za- 
grożeniem staje się coraz większa komercjalizacja 
sztuki i ekspansja kultury masowej, powodująca 
mylenie „ducha czasu” z „duchem rynku”. Kryty- 
kując negatywne cechy postmodernizmu, należy 
pamiętać o oczywistej praw- 
dzie, że wolność ma swoją 
cenę, którą trzeba czasami 
zapłacić. 


© W twórczości Łuka- 
sza Korolkiewicza splata- 
ją się elementy hiperreali- 
zmu, symbolizmu i trady- 
cji malarstwa polskiego 
przełomu XIX i XX w. Je- 
go obrazy przenika atmo- 
sfera tajemnicy i zadumy. 
Czasami, jak w kompozy- 
cji „Spojrzenie” (1991), 
pojawia się nuta perwer- 
syjnej dwuznaczności 


miejscu wymieniany jest fakt posługiwania 

się fotografią. Trzeba jednak pamiętać, że 
zanim XIX wiek przyniósł wynalazek aparatu 
fotograficznego, malarze już znacznie wcześniej 
wspierali swoje umiejętności przyrządem o na- 
zwie camera obscura. Było to ciemne pomie- 
szczenie lub skrzynka z niewielkim otworem 
w przedniej ścianie i matową ścianą tylną. Zgod- 
nie z prawami optyki (znanymi już Arystoteleso- 
wi) na przeciwległą Ścianę padał odwrócony 
obraz krajobrazu lub przedmiotu znajdującego 
się przed otworem. Artyście wystarczyło więc 
położyć kartkę papieru i przerysować pożądany 
fragment widoku. Z takiej pomocy korzystali za- 
równo Leonardo da Vinci, który udoskonalił 


IE wyróżnik hiperrealizmu na pierwszym 


Hiperrealizm 


W latach siedemdziesiątych XX wieku w Stanach Zjednoczonych artyści uleg- 
li fascynacji nowoczesną cywilizacją, techniką i kulturą społeczeństwa kon- 
sumpcyjnego. Jako najodpowiedniejszą metodę do opisania zjawisk charak- 
terystycznych dla otaczającego ich świata przyjęli realną wierność odtwarza- 
nych przedmiotów. Ta cecha skłoniła krytyków do nazwania kierunku hiper- 
realizmem. Tworzone w taki sposób obrazy do złudzenia przypominały zdję- 
cia, dlatego równie popularnym określeniem prądu stał się fotorealizm lub 
realizm fotograficzny. Styl ten znalazł zastosowanie również w rzeźbie w po- 
staci atrap łudząco przypominających realnych ludzi. Dzięki tej nadzwyczaj- 
nej iluzyjności kierunek zdobył kolejną nazwę — superrealizmu. 


f Ralpha Goingsa zafrapował banalny obraz stojącej przy drodze przyczepy kempingowej. 
Postawił on przed artystą wyzwanie precyzyjnego odtworzenia krajobrazu odbijającego się 


w lśniącej powierzchni karoserii 


aparat, jak i wielu słynnych malarzy pejzaży- 
stów, m.in. tworzący w XVIII wieku Bernardo 
Bellotto zwany Canalettem czy Francesco Guar- 
di. Prawdopodobnie camera obscura wspoma- 
gała również artystów holenderskich, a wśród 
nich genialnego XVII-wiecznego Jana Vermeera 
van Delft. 

Wynalazek fotografii spowodował prawdzi- 
wą rewolucję w historii sztuki. Wraz z pojawie- 
niem się doskonałej metody kopiowania rze- 
czywistości w dużym stopniu utracił sens ilu- 
zjonizm sztuk przedstawiających. Nawet naj- 
bardziej mistrzowski realizm nie mógł konku- 
rować z prawdą obiektywu. Tym samym malar- 
stwo zostało zwolnione z obowiązku portreto- 
wania świata. Otwarto drogę do sztuki nowo- 
czesnej, skupiającej się w większym stopniu na 
wrażeniach i przeżyciach artysty, na jego indy- 
widualnej wizji Świata. Nadal jednak wielu 
twórców posługiwało się zdjęciami jako pomo- 
cą w kompozycji swoich dzieł. Był wśród nich 
ponoć i sam Jean Auguste Dominique Ingres. 
Z pewnością też Edgar Degas, mistrzowsko 
ukazujący tancerki uchwycone w ruchu i chwi- 
lowych pozach, korzystał z inspiracji fotogra- 


ficznych. Być może nowy sposób ujęć kompo- 
zycyjnych, stosowanie ramy obcinającej przed- 
stawiane postacie, typowe na przykład dla Henri 
de Toulouse-Lautreca czy Paula Gauguina były 
lekcją wyniesioną z kadru fotograficznego. 

W XX wieku nadal istniały wzajemne wpły- 
wy fotografii i sztuk pięknych. Najlepszym po- 
twierdzeniem tych relacji jest słynny „Akt 
schodzący po schodach” (1912) Marcela Du- 
champa, inspirowany symultanicznym, poklat- 
kowym zapisem ruchu postaci. Kolejny krok 
wykonali dadaiści, używając zdjęć bezpośred- 
nio jako tworzywa fragmentów powstającego 
obrazu w swoich fotomontażach i kolażach. Fo- 
tografie z kolorowych pism, plakaty i reklamy 
pojawiały się również często u twórców pop-ar- 
tu. W ślad za nimi także hiperrealiści postrzega- 
li otaczający ich świat przez pryzmat zdjęć, ro- 
bionych przez samych artystów lub wycina- 
nych z czasopism. Kontynuowali więc wzajem- 
ne powiązania i zależność między malarstwem 
a fotografią — dwiema sztukami, które łączy za- 
danie przedstawienia Świata, a dzielić mogą je- 
dynie środki, jakimi do osiągnięcia tego celu się 
posłużą. W odróżnieniu jednak od swoich po- 


przedników, hiperrealiści (podobnie jak artyści 
pop-artu) nie posługiwali się fotografią jako po- 
mocą przy malowaniu realistycznym, ale jako 
nowym środkiem wyrazu, współtworzącym dzie- 
ło sztuki, będącym jego częścią. 


Sztuka prawdziwsza niż prawda 


Hiperrealizm narodził się w Stanach Zjedno- 
czonych około 1965 roku. Pełny rozkwit osiąg- 
nął w latach 1970-1973. W 1971 roku wybitnie 
zaznaczył swoją obecność na VII Biennale de 
Paris, ale dopiero jego dominacja na międzyna- 
rodowym prestiżowym pokazie sztuki „Docu- 
menta V” w Kassel w roku następnym, zaowo- 
cowała powszechnym uznaniem go za nowy prąd 
w sztuce. Nazwa doczekała się powszechnej ak- 
ceptacji podczas wystawy „Amerykańscy hiper- 
realiści i europejscy realiści” w paryskim Centre 
National d'Art Contemporain w 1974 roku. 
Oprócz najczęściej używanych terminów: hiper- 
realizm (pierwszy ten termin zastosował krytyk 
francuski D. Abadie), superrealizm i realizm fo- 
tograficzny, pojawiały się inne propozycje na- 
zwania tego kierunku w sztuce, m.in.: realizm 
krytyczny, realizm radykalny, realizm ostrego 
spojrzenia (sharp focus realism) czy realizm ka- 
pitalistyczny — odnoszące się bardziej do pro- 
gramu niż środków wyrazu nowego kierunku. 

Za poprzednika i prekursora hiperrealizmu 
uważa się pop-art. Oba kierunki sięgnęły do 
form przedstawiających, realistycznych, jako 
opozycji do panującego powszechnie ekspre- 
sjonizmu abstrakcyjnego. Łączyło je także za- 
interesowanie współczesnym światem, jego 
najnowocześniejszymi a jednocześnie najpopu- 
larniejszymi, stereotypowymi przejawami. Fa- 
scynacja typowymi zjawiskami cywilizacji 
i społeczeństwa nastawionego przede wszyst- 
kim na konsumpcję skłoniła artystów obu kie- 
runków do posłużenia się środkami wyrazu 
charakterystycznymi dla współczesnych me- 
diów: reklamy i fotografii. Oba kierunki różnił 
jedynie stosunek do opisywanej rzeczywistości. 
O ile pop-art nie stronił od pewnych żartobli- 
wych przerysowań, o tyle hiperrealizm ograni- 
czał się do reporterskiego zapisu, pozbawione- 
go emocji i komentarza. 

Poszukując cech charakterystycznych hiperre- 
alizmu, krytyk Jean Christoph Amman wymienił 
dwa zasadnicze punkty: optyczną realność rozu- 
mianą jako metoda twórcza oraz optyczną real- 
ność odtwarzanego przedmiotu. Amman określił 
też cechy szczególne kierunku. Po pierwsze, wzór 


dla dzieła hiperrealistycznego prawie zawsze sta- 
nowi konkretna fotografia. Artysta chętnie posłu- 
guje się diapozytywem, który wyświetla za pomo- 
cą epidiaskopu na płaszczyźnie obrazu, a następ- 
nie kopiuje jego kompozycję, perspektywę i for- 
my poszczególnych detali. Wszelkie elementy od- 
twarza z ogromną skrupulatnością, precyzją i do- 
kładnością. Kolejną cechą kierunku są duże roz- 
miary płócien, a także ulubiona przez artystów 
technika: olej lub akryl, rzadziej rozpylanie farby 
aerografem. Twórcy uzyskują w ten sposób barwy 
bardziej nasycone, głębsze niż w tradycyjnym 
malarstwie, bliższe przerysowanym kolorom na 
odbitkach fotograficznych. Do estetyki zdjęcia 
nawiązują również pewne deformacje, stosowane 
świadomie przez artystów, na przykład nienatura|- 
ne zbliżenia, zniekształcenia perspektywy charak- 
terystyczne dla efektu uzyskiwanego za pomocą 
obiektywu fotograficznego. Pojawiają się też ka- 
dry różniące się od stosowa- 
nych w malarstwie tradycyj- 
nym, a także typowa dla zdję- 
cia o dużej głębi ostrości jed- 
nakowa precyzyjność odda- 
nia szczegółów na całej po- 
wierzchni płótna. Niektóre 
obrazy łudząco przypominają 
fotografie reklamowe, inne 
przywodzą na myśl amator- 
skie zdjęcia rodzinne, jeszcze 
inne podobne są do ujęć re- 
porterskich, a portrety wzoru- 
ją się niekiedy na fotogra- 
fiach paszportowych. 

W wyniku stosowanych 
środków wyrazu hiperreali- 
ści zrezygnowali zupełnie 
z eksponowania cech indy- 
widualnego warsztatu arty- 
sty oraz wartości malarskich 
obrazu: oryginalnej kompo- 


zycji, ekspresji gestu, języka plastycznego. 
Kompozycję zastąpił wzór fotograficzny, zgod- 
nie z którym artysta odtwarzał przedmiot. Jego 
zadaniem było zrobić to z jak największą precy- 
zją i wiernością. Konieczna okazała się więc 
niezwykła dociekliwość obserwacji oraz kunszt 
techniczny porównywalny z tradycją malarstwa 
iluzjonistycznego. Powstające według takich za- 
łożeń obrazy cechował, zgodnie z dążeniem ich 
twórców, absolutny obiektywizm. Przedstawia- 
ły rzeczywistość wiernie, nie pomijając ani nie 
eksponując żadnego ze szczegółów. Obiekty- 
wizm dotyczył również tematów wybranych 
przez artystów. Nie nosiły one żadnych cech 
odrębności. Były to powszednie, banalne moty- 
wy, zaczerpnięte z codzienności, z otoczenia 
człowieka. Przedmioty czy postacie portretowa- 
ne przez hiperrealistów, pozbawione indywidu- 
alizmu, z wyeksponowanymi cechami typowy- 
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e ft Fragmenty ulic ame- 
rykańskich miast, witryny 
sklepowe odbijające refleksy 
światła, przejeżdżające samo- 
chody, sylwetki przechodniów 
stanowiły najbardziej typowy 
repertuar malarzy hiperrea- 
listów, m.in. Richarda Estesa 
i Dona Eddy'ego 


mi, mogą być odbierane i ro- 
zumiane jako przedstawiciele 
i symbole gatunku czy większej 
grupy rzeczy podobnych, po- 
wszednich. 


Urok wielkiego miasta 


Hiperrealizm rozwijał się 
w Stanach Zjednoczonych w dwu 
ośrodkach — San Francisco 
i Nowym Jorku. Nie bez powo- 
du: w tych tętniących życiem 
metropoliach najostrzej rysowa- 
ły się wszystkie fascynujące hi- 
perrealistów zjawiska związane 
ze współczesną cywilizacją. 


Część twórców nie miała artystycznego wy- 
kształcenia akademickiego, a wywodziła się 
z branży reklamowej. Decydowało to o specy- 
ficznym, precyzyjnym warsztacie, jakim dyspo- 
nowali, doskonałym opanowaniu techniki foto- 
grafii i o rodzaju inspiracji. Artyści szczególnie 
wrażliwi byli na wszelkie elementy charaktery- 
styczne dla konsumpcyjnego oblicza amerykań- 
skiego społeczeństwa, jak np. zachęcające do za- 
kupów billboardy i zdjęcia reklamowe. Estetykę 
nowoczesnych miast hiperrealiści odnajdywali 
w światłach kolorowych neonów, w obrazach 
odbijających się w witrynach sklepowych, w mar- 
twych naturach zbudowanych z produktów prze- 
znaczonych na sprzedaż. Lśnienie chromowanej 
stali i lakieru samochodowego, gra blików świat- 
ła na ich powierzchni, niuanse barw — to wszyst- 
ko stało się dla hiperrealistów wyzwaniem tech- 
nicznym, jak też kwintesencją amerykań- 
skiego stylu życia, pogoni 
za dobrami materialnymi 
i mitu o dobrobycie. O tym 
chcieli mówić w swoich 
obrazach. 

Motyw szklanej szyby 
był ulubionym elementem 
wykorzystywanym w ma- 
larstwie przez Richarda 
Estesa (ur. 1936). Artysta 
ukazywał odbicia, które 
pozwalały mu na mnoże- 
nie w jednym dziele punk- 
tów widzenia, łamanie za- 
sad perspektywy, a przez 
to na wprowadzanie więk- 
szej liczby informacji. W tym 
celu często posługiwał się 
nie jednym, ale wieloma 
zdjęciami, które przenosił 
na różne fragmenty płót- 
na. Malował zwykle puste 
miejskie ulice z dużymi 
szklanymi witrynami skle- 
powymi, w których odna- 
leźć można refleksy fasad budynków po przeciw- 
ległej stronie ulicy, świateł samochodów, czasem 
pojedyncze sylwetki przechodniów. Portretowa- 
ny przez artystę pejzaż Nowego Jorku — kawiar- 
ni, kabin telefonicznych, kin pornograficznych, 
uzyskiwał nowy, zaskakujący kształt. Malowany 
był z niezwykłą dbałością o detale i oddanie cha- 
rakteru poszczególnych materiałów, tworzyw 
i refleksów świetlnych. Jednocześnie brak w nim 
niemal zupełnie ludzi. Jest chłodnym, precyzyj- 
nym obrazem, przypominającym bardziej sceno- 
grafię filmową niż autentyczne, tętniące życiem 
miasto. 

Kolejny motyw — odbicia światła na lakiero- 
wanej karoserii samochodu — zafascynował bez 
reszty innego artystę, Ralpha Goingsa (ur. 
1928). Goings ukończył studia w California 
College of Arts and Crafts w Sacramento State 
College. Posługiwał się techniką aerografu, roz- 
pryskując farbę na powierzchni obrazu. Jego 
dzieła w typowy dla hiperrealizmu sposób nie 
niosą ze sobą żadnych krytycznych ani anegdo- 
tycznych treści. Zdaniem Goingsa: „Malarstwo 
realistyczne dostarcza okazji do wizualnego de- 
lektowania się rzeczywistością”. Zgodnie z tą 
dewizą artysta tworzył dzieła będące popraw- 
nym, obiektywnym zapisem zupełnie przypad- 


ft © Hiperrealiści do perfekcji do- 
prowadzili umiejętności warsztato- 
we i technikę malowania. Ich 
obrazy do złudzenia przypomi- 
nać miały rzeczywistość. David 
Parrish osiągnął ten efekt m.in. 
poprzez doskonałe odwzorowa- 
nie blików światła, refleksów 
i odbić od chromowanych częś- 
ci motocykli 


kowych, na pozór nieciekawych 
scen. Przedstawiają na przykład jeepa 
zaparkowanego przed przydrożnymi za- 
budowaniami czy mieszkalną przyczepę sto- 
jącą na parkingu przy autostradzie. Jednakże 
w tych banalnych tematach Goings odnalazł 
godny delektowania się, fascynujący wątek: re- 
fleksy światła odbijającego się w gładkich, 
Iśniących taflach. Z ogromną cierpliwością i do- 
słownością oddawał się studiom zniekształceń, 
pomniejszeń, zmian ostrości, jakim ulega obraz 
świata widziany na wypukłej powierzchni karo- 
serii. W mistrzowski sposób efekt ten uchwycił, 
malując krajobraz: góry, niebo, obłoki, odbity 
w lśniących ścianach przyczepy mieszkalnej. 
Podobne fascynacje towarzyszyły twórczości 
Dona Eddy'ego (ur. 1944). Jego obrazy przedsta- 
wiają fragmenty miejskich ulic, charakterystycz- 
nie kadrowane, z dużymi zbliżeniami fragmen- 
tów samochodów i wystaw sklepowych. Artysta 
drobiazgowo oddaje abstrakcyjne efekty krzywe- 
go zwierciadła — obrazy odbić w błyszczących 
przedmiotach (chromowanych, niklowanych, 
szklanych). Bardzo typowy dla Eddy'ego jest 
motyw światła układającego się na powierzchni 
zderzaka samochodowego czy zamazany obraz 
przedmiotów nagromadzonych na sklepowej wy- 
stawie, widziany przez szklaną szybę, w której 
odbijają się elewacje domów i ruch na ulicy. Ar- 
tysta korzystał z pomocy czarno-białych fotogra- 


fii, kilku ujęć tego samego 
przedmiotu. Jedno z takich 
zdjęć wybierał jako główny 
motyw, pozostałe służyły mu 
do wtórnego nakładania i mno- 
żenia punktów widzenia. 

W twórczości Goingsa i Ed- 
dy'ego samochód występował 
jako motyw pozwalający na 
rozwinięcie gry formalnej, na 
studiowanie efektów Światło- 
cieniowych i zmian perspekty- 
wy. Był jednocześnie symbo- 
lem nieobecnego właściciela, 
jego upodobań i statusu spo- 
łecznego. Ten sam motyw 
miał zupełnie inne znacze- 
nie w twórczości Johna 
Salta (ur. 1937), angiel- 

skiego artysty miesz- 
kającego i tworzącego 
w Nowym Jorku. Salt 
również malował zała- 
mujące się światło, ale 
nie w idealnie utrzyma- 
nym lakierze, a we wgnie- 
cionej karoserii, w stłuczonej 
szybie, fragmencie lusterka. Stu- 
diował fakturę rozdartej tapicerki i bla- 


©. Richard McLean w swo- 
ich obrazach komento- 
wał mity wielkiej Ameryki, 
a wśród nich ten największy 
— o pierwszych osadnikach, 
dzielnych kowbojach, krze- 
wiących cywilizację na bez- 
kresach prerii 


chy przeżartej rdzą. Przedsta- 
wiane przez niego wraki były 
znakiem dramatu, wypadku, 
nagłej śmierci i nieszczęścia. 

Oprócz samochodów tech- 
nikę i cywilizację symboli- 
zowały na płótnach hiperrea- 
listów również inne maszy- 
ny. David Parrish (ur. 1939) 
z prawdziwą wirtuozerią ma- 
lował motocykle. Z powięk- 
szonych slajdów wybierał 
część przedstawiającą frag- 
ment pojazdu. Na nim, na 
szczegółach chromowanych 
elementów, odbiciach świat- 
ła i płynnych kształtach podykto- 
wanych wymogami konstrukcji 
Parrish skupiał swoją uwagę. Je- 
go obrazy charakteryzuje swoista 


© Hiperrealiści z upodobaniem 
oddawali się studiowaniu idea|- 
nych form, typowych dla amery- 
kańskiej cywilizacji. Odróżniał 
się od nich John Salt, którego pa- 
sjonowały tematy mówiące o nie- 
trwałości i przemijaniu zdobyczy 
techniki, a jednocześnie odnoszą- 
ce się do ludzkiego losu, m.in. 
wraki samochodów — symbole 
kruchości osiągnięć cywilizacji 


ekspresja wypływająca z ciekawych kadrów, 
które upodabniają portretowaną maszynę do ab- 
strakcyjnej kombinacji form. Inny artysta — Ron 
Kleeman (ur. 1937), próbując odnaleźć najlep- 
szy odpowiednik ruchu, energii i prędkości, 
przedstawił fragment pędzącego wozu wyścigo- 
wego. Natomiast Lowell Nesbitt (ur. 1933) za 
największe osiągnięcie amerykańskiej techniki 
i cywilizacji uważał loty kosmiczne. Na jego 
obrazach podziwiać można startujące i wodują- 
ce rakiety. Artysta obecny był przy starcie Apol- 
la 9 z Przylądka Kennedy'ego, obserwował też 
lądowanie Apolla 13. Te wydarzenia uznał za 
symboliczne dla historii Stanów Zjednoczonych 
i godne upamiętnienia. 

Dla Richarda McLeana (ur. 1934) kwintesen- 
cją Ameryki był mit pierwszych osadników, ste- 
reotyp dzielnych kowbojów i dzikich Indian. 
Portretując ich, artysta korzystał ze zdjęć znale- 
zionych w czasopismach. Świadomie podkreślał 
sztuczność ujęcia i nienaturalność barw. Jego 
obrazy były jakby klatkami wyjętymi z naiw- 
nych westernów barwionych w technikolorze. 

Oryginalne portrety rozmiarów dużych plaka- 
tów reklamowych tworzył czołowy przedstawi- 
ciel hiperrealizmu Chuck Close (ur. 1940). Artysta 
wybrał konwencję czarno-białych zdjęć paszpor- 
towych, z czasem (po 1971 r.) wprowadził rów- 
nież inne barwy. Close'a nie interesowała indy- 


SHOW 


72GROUNDS 


widualność portretowanych przez niego osób. 
Artysta mechanicznie, w pełni obiektywnie prze- 
nosił na płótno poszczególne fragmenty twarzy, 
podkreślając ich wypukłość, zaznaczając każdy 
włosek, zmarszczkę czy defekt skóry. Portrety te, 
mocno skontrastowane, oglądane jakby przez 
szkło powiększające, w ogromnym zbliżeniu, po- 
zostawiają na widzu niezatarte wrażenie. 
Artystą związanym z hiperrealizmem był 
pochodzący z Anglii Malcolm Morley (ur. 
1931). Malować nauczył się w więzieniu. 
Później studiował w londyńskim Royal College 
of Art. Z hiperrealistami łączyły go zaintereso- 
wania, perfekcyjny sposób malowania i korzy- 
stanie ze zdjęć reklamowych. Jednak w przeci- 
wieństwie do pozostałych malarzy, Morley nie 


używał rzutnika ani slajdów. Powiększone foto- 
grafie z czasopism kopiował na obrazie za po- 
mocą siatki. Oryginalnym pomysłem było rów- 
nież pozostawianie przez artystę niezamalowa- 
nego pasa płótna dookoła głównego motywu. 
Hiperrealizm miał także swój epizod w ma- 
larstwie polskim. Nie- 
wielkie zainteresowanie 
nowym kierunkiem wy- 
nikało w głównej mie- 
rze z odmiennych wa- 
runków ekonomiczno- 
-społecznych i związa- 
nych z nimi innego ro- 
dzaju bodźcami twór- 
czymi. Jedynym artystą, 
którego twórczość łączy 


© Obrazy hiperreali- 
styczne opierały się na 
fotograficznych pierwo- 
wzorach, m.in. Chuck 
Close tworzył czarno- 
-białe portrety, żywo 
przypominające zdję- 
cia paszportowe 


się z nurtem hiperrealizmu, jest Łukasz Korol- 
kiewicz (ur. 1948). Obrazy w latach siedemdzie- 
siątych tworzył przy użyciu kolorowych prze- 
zroczy. Ich tematem był przede wszystkim czło- 
wiek, zarówno sam artysta, ukazany w serii au- 
toportretów, jak i krąg jego ekscentrycznych 
przyjaciół. Korolkiewi fascynował głównie 
kolor, gra światła i cienia. W mistrzowski sposób 
malował odblaski światła na powierzchni szkla- 
nych przedmiotów czy fosforyzujące plamy 
barw wydobyte sztucznym oświetleniem w sce- 
nach nocnych. Do hiperrealizmu nawiązywała 
także Ewa Kuryluk (ur. 1946). 


Hiperrealizm w rzeźbie 


W sztuce amerykańskiej, po okresie panowa- 
nia abstrakcji, powróciło zainteresowanie posta- 


cią ludzką. Już artyści pop-artu opisywali kondy- 
cję i naturę współczesnych obywateli wysoko 
cywilizowanego społeczeństwa. Dla ich ducho- 
wych spadkobierców, hiperrealistów, szczegól- 
nie inspirujące okazały się dzieła George'a Sega- 
la z połowy lat sześćd itych. Były to kompo- 
zycje z charakterystyczny- 
mi białymi, gipsowymi 
odlewami postaci przyja- 
ciół artysty. Podobne figu- 
ry — naturalnej wielkości 
atrapy ludzkie, poliestro- 
we odlewy barwione akry- 
lem — pojawiły się na po- 
czątku następnej dekady 
w twórczości rzeźbiarzy 
związanych z hiperreali- 
zmem. Dążyli oni do osiąg- 
nięcia jak największego 
naturalizmu, łudzącego 
podobieństwa do żywych 
istot. Figury miały więc 
włosy, paznokcie, oc 
wykonane były z charak- 
terystyczną dla hiperreali- 
stów przesadną dbałością 
o wierność szczegółów. 
Tematem swoich rzeźb artyści uczynili typo- 
wych przedstawicieli społeczeństwa: kobiety ro- 
biące zakupy, amerykańskich turystów, artystów. 
Nie unikali też tematów trudnych: portretowali 
bezdomnych, ludzi ubogich, nędzarzy. Niezwy- 
kła iluzyjność przedstawień, mistrzowskie uchwy- 
cenie charakte cznej pozy i gestu postaci 
miały na celu zaskoczenie widza, który powinien 
mieć wrażenie, że znalazł się nagle w salonie fi- 
gur woskowych Madame Tussaud. 

Odlewy ludzkiej postaci stanowiły główny 
temat twórczości dwu amerykańskich rzeźbia- 


© Duane Hanson starał się, by jego rzeźby 
do złudzenia przypominały prawdziwych lu- 
dzi. Podkreślał to jeszcze, aranżując scenki 
będące odwzorowaniem codziennych zda- 
rzeń, zaobserwowanych przez artystę 


rzy — Johna De Andrea (ur. 1941) i Dua- 
ne'a Hansona (1925-1996). Pierwszy z nich 
słynie z aktów naturalnej wielkości, pokrywa- 
nych farbą i ozdabianych autentycznymi włosa- 
mi. Są one dalekie od idealizacji, nie mają nic 
wspólnego z amerykańskim przemysłem ero- 
tycznym. Artysta pokazuje nagie postacie prze- 
ciętnych kobiet i mężczyzn, uchwycone w in- 
tymnych sytuacjach, w banalnych, niedbałych 
pozach. Brak w nich jakichkolwiek aluzji czy 
podtekstów seksualnych. Drugi artysta, Han- 
son, również tworzył odlewy żywych modeli 

wypełniał je poliestrową żywicą i włóknem 
szklanym, a następnie malował i dodawał au- 
tentyczne rekwizyty: ubranie, torby, wózek na 
zakupy, aparat fotograficzny itp. Inspirowało 
artystę codzienne życie. Portretował typowych 


przedstawicieli amerykańskiego społeczeństwa 
w najbardziej charakterystycznych dla nich sy- 
ich, pozach i gestach. Przedstawiał m.in.: 
klientów supermarketów, spacerujących tury- 
stów, zmęczoną sprzątaczkę, policjanta, bez- 
domnych. Ludzie Hansona byli przede wszyst- 
kim pospolici: tędzy, niechlujnie ubrani, znu- 
dzeni, brudni. Artysta ukazywał ich bez jakiej- 
kolwiek ekspresji, w rzeczowy i obiektywny 
sposób. Mimo to wyłącznie dzięki ogromnemu 
naturalizmowi i uderzającej prawdziwości przed- 
stawienia te wywołują duże wrażenie u widza, 
nierzadko odnajdującego w rzeżbach karykatu- 
ralne podobieństwo do własnych zachowań 
i nawyków. 


© Łukasza Korolkiewicza uważa się za jedy- 
nego prawdziwego polskiego hiperrealistę. Je- 
go twórczość odbiega jednak wyraźnie od ma- 
larstwa amerykańskiego. Korolkiewicza inte- 
resują przede wszystkim ludzie, ich uczucia i lo- 
sy, a obrazy tego artysty są znacznie bardziej 
nastrojowe i melancholijne 


